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Sólo desde hace aproximadamente veinte años se están llevando a cabo investigaciones sobre 
mujeres como patrocinadoras de obras de arte y además, estos estudios han estado frecuentemente 
enfocados en Italia, en la época del Renacimiento1, mientras que hasta hace relativamente poco se 
escribió únicamente sobre el mecenazgo artístico por hombres, la mayoría de las veces poderosos e 
importantes2. Sin embargo, mujeres tenían la posibilidad de comisionar a artistas para crear una obra
de arte de cualquier tipo. Estas mujeres se pueden, resumiendo, clasificar en tres grupos: mujeres 
casadas con soberanos, viudas y monjas. Mujeres casadas con soberanos (primer grupo) dispusieron
del dinero y el poder de su esposo gobernante, por lo cual que no les fue difícil comisionar obras de 
arte a artistas. No obstante, mujeres casadas con un hombre de más baja condición, no tenían ningún
derecho a emprender una acción económica de forma autónoma. Por consiguiente, ellas eran 
totalmente dependientes de su marido. Sin embargo, cuando su marido se murió, una mujer 
convertida en viuda (segundo grupo), tuvo a su disponibilidad su dote, con la cual podía emprender 
acciones económicas. El tercer grupo de mujeres que tenían la independencia de poder patrocinar 
obras de arte de forma autónoma es el grupo de las monjas. Como comunidades autónomas, 
monasterios podían comisionar obras de arte independientemente, con el dinero de las dotes de las 
monjas y de las donaciones recibidas. A pesar de todo, los tres grupos de mujeres anteriormente 
mencionados necesitaban normalmente siempre un intermediario masculino para poder ejecutar una 
acción económica, el supuesto procurador.
Ahora bien, con el presente trabajo sobre la promoción artística bajomedieval en el monasterio de 
Santa María de Pedralbes, me ocuparé del tercer grupo de mujeres, las de un monacato femenino. 
1 Sobre la promoción artística por mujeres véase por ejemplo MARTIN, Therese, Reassessing the roles of women as 
'makers' of medieval art and architecture. Leiden, Boston: Brill, 2012; THOMAS, Anabel, Art and piety in the 
female religious communities of Renaissance Italy: Iconography, space and the religious woman's perspective. 
Cambridge 2003; KING, Catherine, Renaissance women patrons: wives and widows in Italy, c. 1300-1550. 
Manchester, Newyork: Manchester University Press, 1998;  ANDERSON, Jaynie, “Rewriting the history of art 
patronage” en Renaissance Studies, vol.10 (1996): 129-138; KING, Catherine, “Women as patrons: Nuns, widows 
and rulers” en NORMAN, Diana, Siena, Florence and Padua: Art, society and religion 1280-1400. New 
Haven/London 1995: 243-278; GILCHRIST, Roberta, Gender and material culture. The archaeology of religious 
women. London and New York: Routledge, 1994; KING, Catherine, “Medieval and Renaissance matrons, Italian-
style” en Zeitschrift für Kunstgeschichte, vol.55, nr.3 (1992):372-393; KLAPISCH-ZUBER, Christiane, Women, 
family and ritual in Renaissance Italy. Chicago 1987; y LAWRENCE, Cynthia, Women and art in early modern 
Europe. Patrons, collectors, and connoisseurs. Pennsylvania 1979. ¡Observemos que son todas autoras femeninas!
2 Véase por ejemplo GÓMEZ DE LA IGLESIA, Roberto, Arte, empresa y sociedad: más allá del patrocinio de la 
cultura. Vitoria Gasteiz: Xabide, 2004; HOPE, Charles, “Altarpieces and the requirements of patrons” en 
VERDON, Timothy, Christianity and the Renaissance: Image and religious imagination in the '400. New York 
1990: 535-571; KENT, Francis William & SIMONS, Patricia (ed.), Patronage, art and society in Renaissance Italy.
Canberra: Humanities Research Centre Australia; New York: Oxford University Press, 1987; y 
GUNDERSHEIMER, Werner, “Patronage in the Renaissance: an exploratory approach” en LYTLE, Guy Fitch & 
ORGEL, Stephen (ed.), Patronage in the Renaissance. Princeton 1981: 3-22.
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Mi interés en la promoción artística por mujeres se despertó años atrás, durante un proyecto 
individual que realicé bajo supervisión de la Dra. Truus van Bueren, durante mi formación en la 
Universidad de Utrecht. Al acabar el proyecto, quise indagar más en la promoción artística del 
grupo de los monasterios femeninos, y decidí escribir mi trabajo final de licenciatura sobre las 
comisiones realizadas por las monjas del convento di Sant'Apollonia en Florencia a Neri di Bicci, un
pintor del siglo XV3. El presente trabajo, por tanto, constituye una continuación de esta línea de 
investigación, sin embargo, en lugar de enfocarme sólo en un artista, se trata del estudio del 
conjunto de obras e iconografías, realizadas por diferentes artistas en los siglos XIV y XV. 
Debido a la importancia que representa el espacio en respecto a las imágenes y sus funciones, la 
división del trabajo está basada en los distintos espacios dentro del monumento, en lugar de tratar 
las obras de forma cronológica o por artista. Así que, después de la propuesta de trabajo, en el 
primer apartado se describen las obras elaboradas para la iglesia y alrededores, mientras que el 
segundo está dedicado al espacio entre la iglesia y el claustro, donde se hallan los sepulcros y la 
capilla de San Miguel. En la última parte se tratan las empresas artísticas realizadas para varios 
lugares en el recinto del monasterio. A continuación se expondrán las conclusiones y las propuestas 
de futuras investigaciones, seguidas por los anexos y la bibliografía.
Me gustaría recordar a algunas personas que me han acompañado en la consecución de este trabajo 
final de máster, y darles las gracias. En primer lugar, la Dra. Truus van Bueren, quien despertó mi 
interés por el tema de las mujeres y la promoción artística, y quien me enseñó las herramientas 
básicas de la investigación. A continuación, quisiera agradecer a la Dra. Emma Liaño, mi tutora, por
sus ideas y consejos y porque ha sido ella quien me propuso de trabajar el tema de la promoción 
artística sobre el monasterio de Santa María de Pedralbes. Otro de mis agradecimientos es para el 
Dr. Jesús Brufal Sucarrat, quien, en respecto a temas concernientes al máster, siempre ha sido muy 
generoso con consejos, indicaciones y sugerencias a lo largo del año. Además, no podría dejar de 
dar las gracias al personal del Museu del Monestir de Pedralbes, para las facilidades que he recibido 
por parte de ellos. Por último, quiero agradecer a todas las personas que han estado cuidando a mi 
hijo mientras que estaba ocupada con la consecución del presente trabajo, y quienes me han 
apoyado en todo este tiempo.
3 BROUWER, Gwendolyn, Neri di Bicci in het klooster van Sant'Apollonia: willekeurig of weloverwogen? 
Doctoraalscriptie begeleid door Dr. Truus van Bueren. Utrecht: Universiteit van Utrecht, Faculteit der Letteren, 
2005 (documento inédito).
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2. Propuesta de trabajo
La propuesta de este trabajo es la investigación de la promoción artística de obras conservadas y
obras  que  únicamente  las  conocemos  por  las  fuentes  escritas,  de  un  monasterio  femenino
bajomedieval, concretamente el monasterio de Santa María de Pedralbes. Mi principal intención es
la  de  examinar  la  influencia  y  el  rol  del  género  en  esta  promoción  artística4,  explorando  el
simbolismo religioso de las monjas a través del programa iconográfico, enfatizando el análisis de las
ubicaciones y funciones de las obras. Trataré de resolver cuestiones como ¿tenían predilección por
un estilo o iconografía determinada? y ¿qué relación tenían las iconografías de las obras con su
ubicación y uso? Además, quiero indagar en las mujeres y el grado de control que podían ejercer en
el proceso de patrocinio: ¿quienes fueron las comitentes? y ¿en qué medida estaban condicionadas
por las figuras masculinas al ejercer su patronazgo? Partiré de la idea que los monasterios, como
comunidades  autónomas,  podían  comisionar  obras  de  arte  independientemente5,  con  una  cierta
libertad de expresión propia, sin embargo, siempre con la necesidad de un intermediario masculino
para  poder  ejecutar  una  transacción  económica.  Un  objetivo  secundario  del  trabajo  es  la
visualización de la participación, el aporte y el rol de las mujeres en la construcción del patrimonio
artístico de la sociedad, a través de las diferentes comisiones de las que han sido responsables, que
seguramente tuvieron su repercusión en la evolución de la historia del arte.
Estudiando  un  monasterio  femenino,  el  espacio  representa  un  aspecto  importante  en  cuanto  a
espacio  público  y  privado  y  considerando  la  clausura.  Como  dice  C.  Gilchrist,  “...space  is
constructed  as  a  language,  following  rules  which  correspond  with  social  categorization”6.
Monasterios  eran  lugares  vivos  que  hospedaban  grupos  religiosos  y  seculares,  es  decir,  eran
espacios sociales, y por tanto el análisis de las restricciones y entradas en el espacio puede resultar
muy interesante, teniendo en cuenta el significado del género como principio estructural7. El espacio
es además un aspecto clave porque era definido y delimitado a través del posicionamiento y la
iconografía de obras de arte en el convento. Y estas obras de arte, dependiendo de su lugar y su
4 En esta investigación, creo oportuno estudiar género como categoría analítica y comparativa, definido como un 
aspecto de estructura social, socialmente creado e históricamente específico, siempre sujeto a cambios. 
GILCHRIST, Roberta,  Gender and material culture..., pp. 1-2.
5 Con el dinero de las dotes de las monjas y de las donaciones recibidas.
6 GILCHRIST, Roberta,  Gender and material culture..., p. 160.
7 Ibíd., pp. 160-161. En cualquier caso, en respecto a la clausura, pocos monasterios femeninos en la época 
bajomedieval vivían en clausura de forma estricta y rígida, incluso en los conventos donde las monjas se 
comprometían a ella. THOMAS, Anabel, Art and piety..., p. xvii; y HAMBURGER, Jeffrey, “Art, enclosure and the 
Cura Monialium: prolegomena in the guise of a postscript” en Gesta XXXI (1992, 2): 108-134, p. 109 (“...enclosure
was hardly permanent or watertight...”). Además, según Sor Eulàlia Anzizu en el específico caso de Pedralbes, la 
clausura era frecuentemente ignorada por las monjas. ANZIZU, Sor Eulàlia, Fulles històriques del Reial Monestir 
de Santa Maria de Pedralbes. Edició facsímil, amb un pròleg d'Anna Castellano i Tresserra i una introducció de 
Sor Pierrette Prat i Galindo. Barcelona: Monestir de Pedralbes i Publicacions de l'Abadia de Montserrat, 2007.
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función, tenían un rol fundamental en sostener y facilitar actividades y rituales diarios en la vida
monástica.  
La bibliografía  actual  sobre el  monasterio de Pedralbes  está  enfocada sobre todo en la  historia
arquitectónica y en algunas obras de arte específicas, como es el caso de las celebres pinturas en la
capilla  de  San  Miguel.  Por  lo  demás,  la  mayoría  de  las  obras  realizadas  en  el  monasterio  de
Pedralbes han sido estudiadas muy poco, y no hay estudios íntegros centrados en el análisis de las
obras como conjunto decorativo. Por último, respecto a los estudios de género, el convento que
estudiamos nunca ha sido protagonista de un análisis profundo centrado en esta temática. Por tanto,
la investigación aquí propuesta es considerada necesaria, tanto a partir de obras conservadas como a
través  de  obras  únicamente  documentadas.  La  comprensión  del  conjunto  de  las  obras  en  sus
respectivos espacios, y de las circunstancias de sus comisiones, nos ayudará a entender mejor la
espiritualidad religiosa de las monjas, además del funcionamiento del monasterio como institución
religiosa femenina.
El texto escrito por Sor Eulàlia Anzizu,  Fulles històriques del Reial Monestir de Santa Maria de
Pedralbes (1897)8,  forma  una  base  documental  importante  para  este  trabajo,  aportando  una
información muy variada y descriptiva, basada en fuentes documentales antiguas, algunas de las
cuales no se conservan actualmente. La religiosa habla, entre otros aspectos, de la evolución del
conjunto del monasterio, de las monjas que formaron parte de la comunidad durante los siglos y,
muy importante para el presente estudio, de objetos que constituyeron el patrimonio del convento.
Aparte de este texto, también es esencial la publicación de la necrología del monasterio de M. de
Castro (1968)9, porque allí constan todas las donaciones y comisiones realizadas por las religiosas
en el siglo XIV. En 1988, la directora del  Museu del Monestir en esos momentos, A. Escudero,
publicó  una  guía,  que  constituye  una  aportación  importante  en  cuanto  a  las  obras  de  arte
conservadas  en el  monasterio10.  En 1997 sale  una publicación de gran utilidad para el  presente
trabajo, editada por E. Balash y F. Español, sobre varios aspectos relacionados con la fundación del
monasterio11.  En  los  diferentes  capítulos  varios  autores  tratan  lo  siguiente:  la  fundación  del
monasterio por la reina Elisenda (F. Español); la arquitectura de la iglesia (E. Ortoll); las claves de
bóveda (N. Baqué); y una escultura de la Virgen con el Niño de la sala capitular (M. Crispí). Un año
más  tarde,  la  actual  directora  del  museo,  A.  Castellano,  hizo  un  análisis  de  la  creación  de  la
8 ANZIZU, Sor Eulàlia, Fulles històriques...
9 CASTRO, Manuel de, “Necrologio del monasterio de Santa M. de Pedralbes (s.XIV)” en Hispania Sacra (1968): 
391-427.
10 ESCUDERO i RIBOT, Assumpta, El monestir de Santa Maria de Pedralbes. Terra Nostra 12. Barcelona: Edicions 
de Nou Art Thor, 1988. De hecho, esta guía es una actualización de la guía escrita por J. Bassegoda diez años antes: 
BASSEGODA NONELL, Joan, Guia del monestir de Pedralbes. Barcelona: Edicions de Nou Art, 1979.
11 BALASCH, Ester y ESPAÑOL, Francesca, Elisenda de Montcada. Una reina lleidatana i la fundació del reial 
monestir de Pedralbes. Lleida: Publicacions dels Amics de la Seu Vella, 1997.
6
comunidad de clausura femenina12, que aporta algunos datos interesantes en respecto al presente
trabajo. Una de las pocas obras que presenta un análisis de un conjunto de obras de arte procedente
de Pedralbes, es la publicación de N. Sabaté13. Trata de todas las pinturas murales conservadas en
distintos  espacios  del  monasterio,  sin  embargo,  es  una  obra  muy poco profunda  y  únicamente
describe las pinturas de forma iconográfica. En cambio, el catálogo del museo de la exposición
realizada en 2003 es una fuente informativa de gran utilidad, aportando datos documentales muy
interesantes  y  actuales  de  algunas  obras  de  arte,  tanto  conservadas  como perdidas14.  Otra  obra
fundamental para el presente trabajo es la tesis doctoral de C. Sanjust (2008)15, tratando sobre todo
de la evolución de la arquitectura del monasterio, mencionando las obras de arte cuando habla de
sus respectivos espacios. Por tanto, presenta un estudio de una importancia considerable en respecto
a la información básica. 
Respecto la bibliografía más específica contamos con la tesis doctoral de M. Trens (1936)16, y su
publicación quince años más tarde17, sobre las celebres pinturas murales en la capilla de San Miguel,
por él atribuidas a Ferrer Bassa. Posterior a este historiador, no se realizaron estudios específicos
relacionados con obras artísticas procedentes del monasterio hasta los años ochenta, cuando aparece
una nueva publicación sobre estas pinturas, de M. Sagué18. En la misma época, en un libro sobre el
pintor Bernat Martorell, M. Grizzard escribe sobre la comisión de las monjas a este artista para el
retablo del coro alto19. En los años noventa P. Beseran dedica un artículo al sepulcro de la reina
Elisenda y bautiza el supuesto Mestre de Pedralbes20, no analizado con más profundidad hasta unos
quince años más tarde, en la Enciclopèdia Catalana sobre la escultura gótica en Cataluña21. En 1997
se publica un trabajo sobre las vidrieras del monasterio22, y en 1999 F. Español publica un artículo
12 CASTELLANO i TRESSERRA, Anna, Pedralbes a l'edat mitjana. Història d'un monestir femení. Barcelona: 
Publicacions de l'Abadia de Montserrat, 1998.
13 SABATÉ, Núria, Monasterio de Santa María de Pedralbes. Pinturas murales. Barcelona: Laia Libros, 2003.
14 V.V.A.A., Pedralbes: els tresors del Monestir. Barcelona: Ajuntament de Barcelona: Museu d'Història de la Ciutat, 
2005.
15 SANJUST i LATORRE, Cristina, L'obra del Reial Monestir de Santa Maria de Pedralbes des de la seva fundació 
fins al segle XVI. Un monestir reial per a l'ordre de les clarisses a Catalunya. Tesi doctoral. Barcelona: Universitat 
Autònoma de Barcelona. Facultat de Filosofia i Lletres. Departament d'Art, 2008.
16 TRENS, Manuel, Ferrer Bassa i les pintures de Pedralbes. Barcelona: Institut d'Estudis Catalans, 1936.
17 TRENS, Manuel, Pedralbes y sus pinturas. Barcelona: Salve, 1951.
18 SAGUÉ i GUARRO, Mariàngela, Ferrer Bassa. Les pintures de la Capella de Sant Miquel al Monestir de 
Pedralbes. Barcelona: Montserrat Mateu Taller Editorial, DL 1989.
19 GRIZZARD, Mary Faith Mitchell, Bernardo Martorell. Fifteenth-century Catalan artist. New York; London: 
Garland 1985. 
20 BESERAN i RAMON, Pere, “Un taller escultòric a la Barcelona del segon quart del segle XIV i una proposta per a 
Pere de Guines” en Lambard. Estudis d'Art Medieval. Vol. VI (1991-1993): 215-245 y 483-488.
21 MANOTE i CLIVILLES, Maria Rosa y TERÉS i TOMÀS, Maria Rosa, “El Mestre de Pedralbes i l'activitat 
barcelonina els anys centrals del segle XIV” en PLADEVALL i FONT, Antoni (dir.), L'art gòtic a Catalunya. 
Escultura I. La configuració de l'estil. Barcelona: Enciclopèdia Catalana, 2007: 172-182.
22 AINAUD i DE LASARTE [et al], Els Vitralls de la Catedral de Barcelona i del Monestir de Pedralbes. Barcelona: 
Institut d'Estudis Catalans. Secció Històrico-Arqueològica, 1997.
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sobre algunas obras del pintor Pere Serra, destinadas al monasterio23. Dos años más tarde la misma
autora escribe sobre varios fragmentos de las sillerías de un coro gótico catalán, muy probablemente
procedentes del monasterio de Pedralbes24, y en 2002 dedica un apartado a algunos artistas que
trabajaron para el monasterio y sus respectivas obras, en una publicación sobre el gótico catalán25.
En 2011 se publicó un volumen sobre las vidrieras de Pedralbes y su restauración26, y por último,
una publicación muy reciente de E. McKieran trata del sepulcro de Elisenda de Montcada, en una
obra dedicada al rol de las mujeres como promotoras de arte27, constituyendo la publicación con la
temática y punto de partida más inmediato a los del presente trabajo28.
Evaluando todas estas publicaciones, se evidencia que no existen estudios que presentan un análisis
del  conjunto  de  obras  artísticas  en  Pedralbes,  tanto  conservadas  como  perdidas,  y  sólo  muy
recientemente se ha dedicado un capítulo en un libro sobre mujeres promotoras de arte relacionado
con el convento en cuestión, pero únicamente tratando sobre el sepulcro de la reina. Por tanto, como
ya se ha comentado líneas arriba, el estudio aquí propuesto se considera necesario, y se realizará
empleando varias metodologías: en primer lugar el método histórico, para aproximarse a la realidad
del monasterio en los siglos XIV y XV, por medio de la recogida de datos, donde las obras de arte
son los protagonistas. En segundo lugar, el análisis sociológico estudiará las monjas como parte de
la sociedad bajomedieval, a través de su reflejo en las empresas artísticas realizadas. Este método es
sobre todo importante en relación al  rol y la influencia del género en la promoción artística de
Pedralbes. En tercer lugar el estudio de las obras. Para tal fin se utilizará en primer lugar el método
formal, que consiste en describir los elementos de la forma de los objetos en cuestión, además del
análisis  estilístico,  enfocado  en  las  tendencias  artísticas.  También  se  empleará  el  método
23 ESPAÑOL, Francesca, “El pintor Pere Serra i Pedralbes: noves obres” en Anuario de Estudios Medievales, 29 
(1999): 235-248.
24 ESPAÑOL, Francesca, “Los membra disjecta de un coro gótico catalán en el Museo de Cleveland” en MELERO 
MONEO, Luisa (ed.), Imágenes y promotores en el arte medieval. Miscelánea en homenaje a Joaquín Yarza 
Luaces. Bellaterra: Universitat Autònoma de Barcelona, 2001: 337-352.
25 ESPAÑOL, F., El gótic català. Manresa: Caixa Manresa: Angle, 2002.
26 V.V.A.A., Els vitralls del Monestir de Pedralbes i la seva restauració. [Barcelona]: MUHBA, Museu d'Història de 
Barcelona: Ajuntament de Barcelona, Institut de Cultura, DL 2011.
27 MCKIERAN GONZÁLEZ, Eileen, “Reception, gender and memory: Elisenda de Montcada and her dual-effigy 
tomb at Santa Maria de Pedralbes” en MARTIN, Therese (ed.), Reassessing the roles of women as 'makers' of 
medieval art and architecture. Boston: Brill 2012: 309-352.
28 Publicaciones sobre arquitectura de Clarisas y sobre la promoción artística femenina en general que serán de gran 
utilidad en el presente trabajo son las siguientes (en orden cronológico): BRUZELIUS, Caroline, “Hearing is 
believing: Clarissan architecture, ca. 1213-1340” en Gesta XXXI (1992, 2): 83-91; HAMBURGER, Jeffrey, “Art, 
enclosure and the Cura Monialium”...; GILCHRIST, Roberta, Gender and material culture. The archaeology of 
religious women. London; New York; Routledge, 1994; WOOD, Jeryldene, “Breaking the silence. The poor Clares 
and the visual arts in fifteenth-century Italy” en Renaissance Quarterly 48 (1995): 262-286; WOOD, Jeraldyne, 
Women, art and spirituality. The poor Clares of early modern Italy. Cambridge: Cambridge University Press, 1996; 
THOMAS, Anabel, Art and piety in the female religious communities of Renaissance Italy. Iconography, space, and
the religious woman's perspective. Cambridge: Cambridge University Press, 2003; y HAMBURGER, Jeffrey F., 
MARTI, Susan (eds.), Crown & Veil. Female monasticism from the fifth to the fifteenth centuries. New York: 
Colombia University Press, 2008: 76-108.
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iconográfico,  para  describir  las  figuras  representadas,  y  el  posterior  análisis  iconológico,  para
indagar  en  sus  respectivos  significados.  Por  último,  se  utilizará  el  método  comparativo  para
examinar las similitudes y diferencias entre las iconografías en varios espacios y a lo largo de los
dos siglos en cuestión, además de permitir indagar en las afinidades de las religiosas. En caso que se
considere necesario, se emplearán otras líneas metodológicas.
Las  fuentes  primarias  que  se  utilizarán  serán,  en  primer  lugar,  las  propias  obras  que  se  han
conservado  in situ, como las claves de bóveda de la iglesia (siglo XIV) y la de la sala capitular
(siglo XV); los sepulcros de la reina Elisenda, Francesca ça Portella, Constança Cardona de Pinós,
Elionor de Pinós de Montcada y Beatriz de Fenollet ça Portella (siglo XIV); las pinturas murales de
la capilla de San Miguel, realizadas por Ferrer Bassa y posibles colaboradores en 1346; el tapiz de
la Crucifixión en la abadía, tal vez pintado por el  Mestre de l'Escrivà de Lleida (siglo XIV); las
pinturas murales de la sala capitular (siglo XV); y el altar de la Crucifixión en el claustro, al lado de
la entrada al refectorio (siglo XV)29. Por otra parte hay tres obras que se encuentran actualmente en
el Museu del Monestir, que originalmente tuvieron su función en algún lugar en el monasterio. Se
trata del conjunto escultórico de la Anunciación (siglo XIV-XV), tal vez originario del corridor de
l'àngel; el Pesebre del siglo XIV, cuya autoría es discutida (¿Bernat Roca o Pere Moragues?) y cuya
ubicación original desconocemos; y una escultura de la Virgen con el Niño del siglo XIV, que quizás
en  el  siglo XV fue utilizada para colocarla  en el  tabernáculo  del  retablo elaborado por  Bernat
Martorell en 1439. Por último, existen dos otras esculturas de la Virgen con el Niño del siglo XIV
en el monasterio, cuyas ubicaciones originales desconocemos. Una de ellas se halla actualmente en
el ábside de la iglesia, mientras que la otra fue probablemente desde el siglo XV ubicada en la sala
capitular, donde aún se encuentra, ante la pintura mural que imita un tapiz estampado con flores.
También hay varias obras procedentes del monasterio de Pedralbes, que se hallan en otros museos.
En primer lugar, la predela de San Onofre, comisionada por Beatriu de Odena en el siglo XIV,
realizada por Pere Serra o Ramon Destorrents, muy probablemente tratándose de la obra que se
encuentra ahora en el Museo de la Catedral de Barcelona. Algunos fragmentos de la sillería del coro
del  siglo  XIV se  hallan  actualmente  en  el  Cleveland Museum of  Art  y las  partes  restantes  del
políptico de los doce apóstoles, comisionado por Saurina de Corbera (siglo XIV) y cuya autoría es
discutida,  están  dispersas  entre  el  MNAC  (Barcelona),  el  Musée  de  Beaux-Arts de  Lilla  y  el
Muzeum Naradowe de Cracovia. Las obras perdidas se estudiarán a través de fuentes secundarias,
que podrían ser antiguos dibujos o fotografías, como en el caso de la predela de Pere (¿y Jaume?)
Serra con escenas hagiográficas (siglo XIV), o por descripciones antiguas o fuentes documentales
29 Por motivos de extensión del presente trabajo, no trataré en detalle de las representaciones en las vidrieras góticas, 
sin embargo, haré mención de ellas cuando me parezca oportuno.
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originales, como serían los contratos preservados. Esto es el caso del retablo del coro de las monjas,
comisionado por Constança Soguera (siglo XIV); las pinturas murales en el coro alto, realizadas por
Arnau Bassa (1348); el retablo de Jaume y Pere Serra para el altar mayor de la iglesia (1368); un
bancal de San Antonino, una  tabula y un retablo elaborados por Ferrer y Arnau Bassa en el siglo
XIV; y el retablo para el coro alto de las monjas realizado por Bernat Martorell en 143930.
Por otra parte, se emplearán fuentes bibliográficas publicadas, entre otras las mencionadas en el
estado de la cuestión, y también se hará uso de algunas páginas web con información relacionada al
presente estudio, como la página web del propio monasterio de Pedralbes31 u otras páginas web
útiles32. Se utilizarán los documentos del archivo de Pedralbes que se encuentran publicados, como
los  contratos  con los artistas,  la  ya  mencionado necrología del  monasterio del  siglo XIV y los
manuales de obras del convento33. En caso que se considere necesario, se emplearán documentos
inéditos y se hará uso de otras fuentes relacionadas con la temática en cuestión. En la bibliografía,
webgrafía y en los anexos al  final  del  trabajo se pondrán las referencias a  toda la  información
utilizada, de forma completa.
30 Esquema con las obras del monasterio y sus detalles en apartado 7, anexo 1; y esquema con las iconografías en 
anexo 2.
31 Se trata de http://www.bcn.cat/monestirpedralbes/ca/index.html (consultada entre enero y agosto 2014).
32 Por ejemplo www.monestirs.cat (consultada entre enero y agosto 2014).
33 En SANJUST i LATORRE, Cristina, L'obra del Reial Monestir..., pp. 345-349, 668, 738, 766, 784, 790, 794, 797 y 
810, encontramos varias referencias a documentos de archivo del monasterio, como los contratos y los pagos para el
retablo elaborado por Bernat Martorell entre 1439 y 1441 (AMP, Manual notarial 18, fol. 190 y 190v, Manual 
notarial 19, fol. 4 y 7 y Manual notarial 21, fol. 9, 62, 80v, 95, 118 y 133, publicados además en GRIZZARD, Mary 
Faith Mitchell, Bernardo Martorell..., p. 345, doc. 1 y pp. 381-382, doc. 26); la construcción del altar de la 
Anunciación y la fundación de dos aniversarios por Constança d'Aran (AMP, Speculum, 21, fol. 21); el inventario 
que se hizo al morir la reina Elisenda en 1364, también publicado parcialmente por Sor Anzizu (AMP, Lligalls, 
Inventaris, 137 y Manual notarial 6, fol. 47); los pagos de Guillem Abiell para la construcción de la sala capitular 
(AMP, Manual notarial 17, fol. 80v); el pago a Pere ça Closa para pintar la clave de bóveda y la imagen de la Virgen
María en la sala capitular (AMP, Manual notarial 18, fol. 25v); el pago a Antoni Nató para la construcción de la sala
capitular (AMP, Manual notarial 18, fol. 12v); el pago a unos pintores para un San Cristóbal por encargo de Violant 
Cinera (AMP, Llibre de Comptes, 100, fol. 165); los pagos a Pere Puig para la construcción de un retablo entre 1427
y 1428 (AMP, Manual notarial 18, fol. 190 y 190v, Manual notarial 19, fol. 4); y el pago a los hermanos Serra para 
la elaboración del retablo de la iglesia en 1368 (AMP, Manual notarial 4, fol. 99v, contrato publicado en FITA, 
Fidel, “Arquitectura barcelonesa en el siglo XIV. Datos inéditos acerca de la construcción de Santa María del Pino y
Santa María de Pedralbes” en Boletín de la Real Academia de la Historia. Tomo 28, cuaderno 2 (1896): 136-152, 
pp. 145-149). En TRENS, Manuel, Ferrer Bassa i les pintures..., pp. 172-177, docs. XXIX, XXXV, XXXVI, 
XXXVII y XXXVIII, encontramos el contrato con Ferrer Bassa para las pinturas de la capilla de San Miguel (AMP,
Manual de Guillem Turrel (1342-1348), f. 70v); el contrato con Ferrer y Arnau Bassa para una predela, una tabula y
un retablo; y el contrato con Arnau Bassa para las pinturas murales en el coro alto de las monjas (AMP, Manual de 
Guillem Turrel (1342-1348), f. 83v y AMP, hoja suelta, nº 184).
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3. La promoción artística en el monasterio de Santa María de Pedralbes
3.1. La iglesia y alrededores
3.1.1 Introducción
En febrero de 1326, Juan XXII, segundo papa del pontificado de Aviñon, concede a la reina 
Elisenda de Montcada (1292-1364), la tercera esposa de Jaime II el Justo, hijo de Pedro el Grande y 
rey de la Corona de Aragón, los derechos para fundar un nuevo monasterio de Clarisas, según la 
Regla de Urbano IV34. Y mientras que el 26 de marzo de 1326 se colocó la primera piedra de la 
iglesia, situada en Sarrià (lámina 1), un año más tarde, el 3 de mayo del año 1327, se inaugura el 
monasterio de Santa María de Pedralbes, fundado por la reina, con la clara intención de servir como 
residencia de los últimos años de su vida, y además como lugar donde ser enterrada35. Fue su 
marido, el rey Jaime II, que le ayudó económicamente en edificar el monasterio, con la condición de
poner la iglesia debajo de la advocación de la Virgen María, por tanto, con el altar mayor dedicado a
Santa María36. 
Se trata de una iglesia de una planta sencilla rectangular, de nave única que está dividida en siete 
tramos cubiertos por bóvedas de crucería (láminas 1-2)37. Consta de una cabecera poligonal y séis 
capillas laterales entre los contrafuertes en el sector central. La longitud de la nave es de 56 metros: 
11 metros de presbiterio, 26,30 metros de espacio central y 19 metros de coro de clausura38. Los 
tramos más occidentales39 estaban destinadas a la clausura, desde donde las monjas podían seguir 
los oficios40. En la Baja Edad Media, la ubicación del coro de las monjas en clausura en la parte 
occidental de la iglesia era la más habitual41. La arquitectura de la iglesia “enforced the rules of 
34 ANZIZU, Sor Eulàlia, Fulles històriques..., p. 13; CASTELLANO i TRESSERRA, Anna, Pedralbes a l'edat 
mitjana..., p. 25; y Restauración de la tumba de la Reina Elisenda de Montcada. Barcelona: Museo Monasterio de 
Pedralbes, abril 2006.
35 CASTELLANO I TRESSERRA, A., Pedralbes a l'edat mitjana..., p. 28. La fundación de un monasterio era una 
obra piadosa, que a la vez representaba el poder monárquico y religioso, ennobleciendo la familia. 
36 ESCUDERO i RIBOT, Assumpta, El monestir de Santa Maria..., pp. 6-8; y CASTRO, Manuel de, “Necrologio del 
monasterio”..., p. 392.
37 Muchas iglesias de monasterios femeninos comparten una planta sencilla rectangular. HAMBURGER, Jeffrey, “Art,
enclosure”..., p. 112.
38 ORTOLL, Ernest, “L'església del convent de Santa Maria de Pedralbes” en BALASCH, Ester y ESPAÑOL, 
Francesca, Elisenda de Montcada. Una reina lleidatana i la fundació del reial monestir de Pedralbes. Lleida: 
Publicacions dels Amics de la Seu Vella, 1997: 39-57, p. 43 y 47. 
39 La nave de la iglesia no está orientada exactamente de oeste a este, sino, más bien se trataría de una orientación 
hacia el sud-oeste (véase lámina 3). Sin embargo, en el presente trabajo, para facilitar la comprensión, siempre se 
hablará de la orientación de la iglesia hacia el este.
40 BAQUÉ i PRAT, Natàlia, "Les claus de volta de l'esglèsia de Santa María de Pedralbes" en BALASCH, Ester y 
ESPAÑOL, Francesca, Elisenda de Montcada. Una reina lleidatana i la fundació del reial monestir de Pedralbes. 
Lleida: Publicacions dels Amics de la Seu Vella, 1997: 59-105, p. 60. 
41 Otras formas podrían ser en la parte oriental o septentrional, en un brazo del transepto. HAMBURGER, Jeffrey, 
MARX, Petra, MARTI, Susan, “The time of the orders, 1200-1500. An introduction” en HAMBURGER, Jeffrey F., 
MARTI, Susan (eds.), Crown & Veil. Female monasticism from the fifth to the fifteenth centuries. New York: 
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enclosure and articulated its experience”42, excluyendo las mujeres de la iglesia secular. 
Actualmente existen tres coros: el coro bajo al pie de la iglesia, el coro alto situado encima de éste y
el coro central (con una altura de menos de 1.30 m), para los frailes que vivían en el conventet43. La 
disposición de un coro central para los frailes y un coro elevado a los pies de la iglesia para las 
religiosas en clausura era una disposición comuna en otros monasterios de Clarisas, pero en 
Cataluña parece ser el único ejemplo44.
3.1.2 Las claves de bóveda de la iglesia
No se conserva ningún documento que podría facilitar la datación de las claves de bóveda, pero por 
medio del estudio de documentos indirectos sabemos que deberían haber sido ejecutadas entre 1341 
y 134845, probablemente por el taller del supuesto Mestre de Pedrables, también principal 
responsable de la elaboración del sepulcro de la reina Elisenda46. En total se trata de catorce claves, 
de las cuales ocho mayores y seis menores, distribuidas en las bóvedas de la nave principal y en las 
seis capillas laterales (lámina 3). El tema genérico de las claves de la nave es el de los siete Gozos 
de la Virgen, aparte de la última clave en el lado extremo occidental de la iglesia, que está dedicada 
al Cristo del Juicio Final. A pesar de que la iglesia se construyera de oriental a occidental, es decir 
comenzando con el ábside, la lectura de las imágenes es al revés47. Después de la clave del Cristo 
del Juicio Final, observamos las siguientes representaciones: la Anunciación, la Natividad, la 
Epifanía, la Resurrección con las tres Marías, la Ascensión de Cristo, el Pentecostés y por último, la 
Coronación de la Virgen, situada por encima del altar dedicado a Santa María y de mayor 
dimensiones que las demás (láminas 4-7)48. Las claves de bóveda de las capillas laterales están 
dedicadas a diversos santos y santas49. En las capillas del evangelio están representadas únicamente 
santas, respectivamente Santa Clara, Santa Úrsula y las 11.000 vírgenes (figuradas simbólicamente 
sólo por dos acompañantes de la santa) y Santa Isabel de Hungría (láminas 8-9); mientras que en las
de la epístola observamos San Pedro, San Juan Bautista o Santa Eulalia50 y San Francisco (láminas 
Colombia University Press, 2008: 41-75, p. 73.
42 HAMBURGER, Jeffrey, “Art, enclosure and the Cura Monialium”..., p. 111.
43 ESCUDERO i RIBOT, Assumpta, El monestir de Santa Maria..., p. 10. Más sobre los coros en el apartado 3.1.3.
44 ESPAÑOL, F., El gótic català..., p. 68.
45 BAQUÉ i PRAT, Natàlia, "Les claus de volta”..., pp. 59-60 y 88.
46 MANOTE i CLIVILLES, Maria Rosa y TERÉS i TOMÀS, Maria Rosa, “El Mestre de Pedralbes i l'activitat”..., pp. 
176-177. Véase apartado 3.2.1.
47 BAQUÉ i  PRAT, Natàlia, "Les claus de volta”..., p. 60.
48 Ibíd., pp. 60-62.
49 No coincido con N. Baqué cuando indica que las claves de bóveda de las capillas laterales están dedicadas 
mayoritariamente a santos del orden del monasterio, visto que se trata sólo de dos claves con santos que hacen 
referencia a la Orden de San Francisco (donde están representados San Francisco y Santa Clara). Las demás claves 
representan santos y santas a quienes el monasterio dedicaba un culto especial. BAQUÉ i PRAT, Natàlia, "Les claus
de volta”..., p. 60.
50 Existe un debate sobre el contenido de esta clave, véase más adelante en este apartado.
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9-10).
Ahora bien, creo oportuno destacar varias particularidades en respecto a las iconografías y a los 
lugares específicos de las claves. Empezando con las claves de bóveda de la nave central, que 
representan los siete Gozos de la Virgen, podemos decir que se trata de un temario habitual en una 
iglesia dedicada a la Virgen María. Por encima del altar mayor, dedicada a la Madre de Dios, está 
representada la Coronación de la Virgen, en mayor tamaño que las demás claves, por su importancia
espacial. Esta representación se podría interpretar como un modelo de virtud femenino, 
personificando la humildad y la obediencia51. La clave muestra una peculiaridad, en cuanto al 
posicionamiento de Cristo y la Virgen. Habitualmente la Virgen figura a la mano derecha de Cristo, 
mientras que aquí la vemos a su mano izquierda52. 
En respecto a las demás claves, comenzando por las imágenes situadas en el extremo occidental de 
la iglesia – donde se ubica el coro alto de las monjas –, se puede deducir que las imágenes de estas 
tres claves eran las más visibles para las Clarisas, por la altura del coro. La clave del Cristo del 
Juicio final me parece una clara referencia a la salvación de las almas, muy apropiada en un lugar 
dedicado a la oración; y la de la Anunciación es la primera en la secuencia de los siete Gozos de la 
Virgen. Muy interesante es la iconografía de la clave de la Natividad, donde vemos la Virgen 
reclinada en la cama, amamantando al Niño. Según N. Baqué, este tema no tiene equivalentes en 
otras claves de bóveda de edificios contemporáneos y además, igualmente parece ser una 
iconografía extraña en el resto de manifestaciones artísticas de los siglos XIV y XV53. Según M. 
Meiss, durante el primer tercio del Trecento, las representaciones sucesivas de la Natividad en 
Florencia enseñan una relación cada vez más íntima y afectuosa entre la Virgen y el Niño, hasta 
llegar a la escena donde la Virgen amamanta el Niño (lámina 11)54. Además, indica que las 
representaciones donde figura la Virgen amamantando el Niño podrían haber derivado de la 
descripción de la escena de la Natividad en las Meditationes vitae Christi55, un texto franciscano de 
51 GILCHRIST, Roberta, Gender and material culture..., p. 147.
52 Ibíd., p. 148. N. Baqué señala las semejanzas entre la clave de bóveda de Pedralbes y la de la capilla de las 11.000 
Vírgenes en Tarragona, en cuanto a esquema compositivo e intenciones estilísticas, pero el posicionamiento de 
Cristo y la Virgen es inverso. BAQUÉ i PRAT, Natàlia, "Les claus de volta”..., p. 85, nota 70. Para una imagen de la
clave de bóveda con la Coronación de la Virgen en Tarragona, véase BESERAN i RAMON, Pere, “Un taller 
escultòric”..., p. 484, fig. 7.
53 BAQUÉ i PRAT, Natàlia, "Les claus de volta”..., p. 60, nota 3. 
54 “In Giotto's fresco in the Arena Chapel the reclining Virgin turns and reaches for the Child. In the Giottesque fresco
in the lower church of St. Francis, Assisi […] she holds him before her. And finally, in paintings by Bernardo Gaddi 
(1333) and Taddeo Gaddi (1334), the Infant nurses at her breast. MEISS, Millard, Painting in Florence and Siena 
after the black death. The arts, religion and society in the mid-fourteenth century. New York: Harper & Row, 1964, 
pp. 147-148. Además, según este historiador, las representaciones de la Virgen de la Humildad derivan de esta 
tipología de la Natividad, y no al revés, visto las sucesivas fases en el desarrollo del motivo en la Natividad y 
también porque la representación de la Virgen sentada en el suelo aparece en escenas de la Natividad en fechas 
mucho más tempranas que en la Virgen de la Humildad. Ibíd., p. 148 y n. 66.
55 “Whan tyme of that blissed byrthe was come / that is to say the Sonday at mydnyt / goddis sone of heuene as he was 
conceyued in his moder wombe by the holy goost with outen seede of man / so goynge out of that wombe with outen 
13
finales del siglo XIII sobre la vida de Cristo, dirigido a una monja Clarisa56. En mi opinión, es muy 
plausible que las monjas conocieron este texto, visto que existen otras imágenes en el monasterio 
que parecen aludir a este texto57. Por tanto, esta iconografía peculiar, situada en un lugar con mayor 
visibilidad para las monjas, seguramente habrá sido realizada según la voluntad expresa de ellas. 
Habrán querido expresar su deseo de enfatizar este aspecto de la maternidad, porque además, parece
haber sido un tema popular entre las monjas: “Many of the Marian images made for nuns and 
canonesses make Christ's human nature their theme by emphasizing his nakedness, his 
vulnerability, and his need to nurse at his mother's breast”58.
Como las demás claves de bóveda de la nave no presentan particularidades, pasamos ahora a las 
imágenes representadas en las claves de las capillas laterales, y creo oportuno resaltar la importancia
del lugar específico de los diversos santos y santas representados en las claves. Sobre el lado 
septentrional y meridional de las iglesias, R. Gilchrist escribe: “...often female and male saints were 
linked with the north and south of churches respectively”59. Las asociaciones de mujeres con el 
norte pueden ser basadas en la metáfora de la iglesia como cuerpo de Cristo, con lo cual el lado 
norte representaría la mano derecha de Cristo, visto que en las Crucifixiones vemos a la Virgen 
representada a la izquierda, es decir, a la mano derecha de Cristo, de igual modo que habitualmente 
en las Coronaciones60. Además, también había ciertas prácticas litúrgicas que prestaban 
connotaciones femeninas al lado norte de la iglesia, como la eucaristía. Por tanto, para R. Gilchrist 
es evidente que el lado septentrional de las iglesias estaba estrechamente relacionado con santas y 
veneración femenina61. En nuestro caso observamos en las capillas del evangelio, situadas en el lado
septentrional de la iglesia, únicamente santas: Santa Clara, Santa Úrsula y las 11.000 vírgenes y 
Santa Isabel de Hungría. Por tanto, esta disposición corresponde con la teoría de la dicha autora. 
Santa Clara observamos en la clave en la capilla más próxima al altar mayor, y tanto su 
representación como su lugar privilegiado es evidente, tratándose de la iglesia de un convento de 
Clarisas. También la representación de Santa Isabel es obvia, visto que era la santa patrona de la 
trauaille or sorwe / sodeynely was vppon hey at his moder feete. And anon sche / deuoutly enclynande / with 
souereyne joye toke hym in hir armes and swetely clippyng and kessynge leyde him in hir barme / and with a fulle 
pap / as sche was taut of the holy goost / wisshe hym al about with hir swete mylk...”. Idem, p. 148. 
56 V.V.A.A., Pedralbes: els tresors..., p. 65. M. Meiss indica que el texto fue probablemente escrito por Giovanni da S.
Gimignano entre ca. 1290 y ca. 1310. MEISS, Millard, Painting in Florence and Siena..., p. 148.
57 Se trata del conjunto escultórico del Pesebre (véase apartado 3.1.6) y de la imagen de la Natividad en la capilla de 
San Miguel (véase apartado 3.2.2).
58 HAMBURGER, Jeffrey F., SUCKALE, Robert, “Between this world and the next: the art of religious women in the
Middle Ages” en HAMBURGER, Jeffrey F., MARTI, Susan (eds.), Crown & Veil. Female monasticism from the 
fifth to the fifteenth centuries. New York: Colombia University Press, 2008: 76-108, p. 85.
59 GILCHRIST, Roberta, Gender and material culture..., p. 134.
60 Ibíd., p. 135. La imagen de la Coronación en la clave de bóveda del altar mayor sería una excepción, con la Virgen a
la mano izquierda de Cristo.
61 Ibíd., pp. 139-140.
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fundadora, y consecuentemente esta santa aparece figurada en varios lugares del monasterio62. No 
obstante, la imagen de Santa Úrsula y las 11.000 vírgenes presenta más dificultades en cuanto a su 
interpretación. Lo único que sabemos es que esta capilla fue fundada por Ot de Montcada (Ot I el 
Vell), el hermano de Elisenda y patriarca de la familia, en honor del rey y de la reina, y en su 
testamento de 1341 donó 10.000 sueldos para mantener a un sacerdote que debía celebrar la misa en
dicha capilla para conmemorar a los fundadores63. 
En las capillas de la epístola, situadas en el lado meridional de la iglesia, observamos dos santos y 
una clave con una figura dudosa, interpretada en las fuentes bibliográficas tanto como un santo 
como una santa. La capilla más próxima al ábside está dedicada a San Pedro64, fundada por 
Constança de Cardona de Pinós, que murió antes de la fundación del monasterio en 1325, pero 
quien en su testamento donó 8.000 sueldos para fundar la dicha capilla, además de 4.000 para la sala
capitular y deseó ser sepultado en el convento una vez terminada la construcción65. De momento 
desconocemos la razón del culto dedicado a este santo por parte de la fundadora de la capilla, por 
tanto, sólo podemos interpretar la presencia de la imagen de San Pedro en la clave de bóveda como 
una devoción privada de Constança66. 
Según N. Baqué, en la clave de la segunda capilla figura Santa Eulalia, una santa que conoce una 
especial devoción en toda Barcelona, por ser su santa patrona. La dicha historiadora basa su 
62 La encontramos en un fresco situado en la abadía, en la capilla de San Miguel, en un pináculo del sepulcro de la 
reina, y posiblemente en una parte de la sillería del coro. Santa Isabel de Hungría está normalmente representada 
como princesa o como terciaria franciscana. RÉAU, Louis, Iconografía del arte cristiano. Tomo 2, vol. 4. 
Barcelona: Ediciones del Serbal, 1995-2000, p. 123.
63 ESPAÑOL, Francesca, “Un cert perfil d'Elisenda de Montcada” en Balasch, Ester y Español, Francesca, Elisenda 
de Montcada. Una reina lleidatana i la fundació del reial monestir de Pedralbes. Lleida: Publicacions dels Amics 
de la Seu Vella, 1997: 11-38, pp. 29-30; y BAQUÉ i PRAT, Natàlia, "Les claus de volta”..., pp. 74-75 y nota 45. No 
sabemos en qué fecha exactamente Ot el Vell fundó la capilla. En los textos antiguos (antes del siglo XI), en lugar 
de hablar de Santa Úrsula, se hablaba de Santa Pinosa, y a pesar de la casualidad que Pinós era el apellido de la 
madre de Ot I el Vell y de la reina, además de dos otras familiares suyas relacionadas con el monasterio (Elionor de 
Pinós de Montcada y Constança de Cardona de Pinós), no creo que habrán conocido los textos antiguos sobre Santa 
Pinosa, para permitirnos la interpretación de la representación de Santa Úrsula y las 11.000 Vírgenes como una 
referencia al linaje de su madre. RÉAU, Lous, Iconografía del arte cristiano. Tomo 2, vol. 5,..., p. 300.
64 Más tarde esta capilla fue dedicada también a San Miguel, por Constança de Cruïlles. ESPAÑOL, Francesca, “El 
pintor Pere Serra”..., pp. 240-241; véase apartado 3.1.6. Las representaciones de San Pedro y San Miguel y de 
escenas de su vida en las vidrieras de la capilla acentúan la advocación de esta capilla. BAZZOCHI, Flavia, “Las 
vidrieras góticas: estado de la cuestión y fuentes documentales” en V.V.A.A., Els vitralls del Monestir de Pedralbes 
i la seva restauració. [Barcelona]: MUHBA, Museu d'Història de Barcelona: Ajuntament de Barcelona, Institut de 
Cultura, DL 2011: 24-37, p. 26 y figs. 26-27.
65 “...octo millia pro quadam capella ad honorem Sti. Petri Apostoli in ecclesia construenda et quatuor millia 
solidorum (?) pro domo capitali eiusdem monasterii construenda...”, en CASTRO, Manuel de, “Necrologio del 
monasterio..., p. 408. E. McKieran se equivoca cuando indica que dona 4.000 sueldos para la capilla de San Pedro y
12.000 para la sala capitular: se trata de 8.000 sueldos para la capilla y 4.000 para la sala capitular, 12.000 en total. 
MCKIERAN GONZÁLEZ, Eileen, “Reception, gender and memory”..., pp. 333-335, y en especial n. 45; y 
ESPAÑOL, Francesca, “Un cert perfil d'Elisenda de Montcada”..., pp. 30-32. Además, los sepulcros de la fundadora
de la capilla y Elionor de Pinós de Montcada, que ambos disponen de una doble cara, figuran en esta capilla. Más 
sobre los sepulcros y la sala capitular en los apartados 3.2.1 y 3.3.3.
66 San Pedro también aparece en el sepulcro de Elionor de Pinós de Montcada, situado al lado del sepulcro de 
Constança en el claustro.
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interpretación además en las semejanzas iconográficas entre esta clave con la de la bóveda mayor de
la cripta de Santa Eulalia en la catedral de Barcelona67. Sin embargo, como ya se ha comentado, 
existe un debate sobre el contenido de esta clave: en varias publicaciones la imagen ha sido 
interpretado como San Juan Bautista y en mi opinión, es más plausible que se trate de este santo. En
primer lugar porque la capilla se conoce habitualmente como capilla de San Juan y en segundo lugar
porque parece más lógico que las capillas del evangelio están dedicadas todas a santas mujeres y las 
de la epístola a santos masculinos, como también sostiene C. Sanjust68. La clave de bóveda de la 
última capilla representa San Francisco, fundador de la Orden de las Hermanas Clarisas, junto a 
Santa Clara, que por esta razón no supone ningún problema a la hora de interpretarla.
Resumiendo, la dedicación de las capillas corresponde en mayor medida a las advocaciones del 
monasterio, ya que las claves representan los santos y santas protectores de la orden religioso y de la
reina fundadora, aparte de las dos claves de Santa Úrsula y San Pedro, que seguramente obedecen al
deseo de sus fundadores, respectivamente Constança de Cardona de Pinós y Ot I el Vell69.
3.1.3 Los coros
3.1.3.1 Introducción
Actualmente, la iglesia conoce tres coros, uno en el medio de la nave, que servía a los sacerdotes 
beneficiados y a los frailes del conventet (lámina 11)70; y otros dos que se hallan al pie de la iglesia, 
en el extremo occidental, y que son parte de la clausura (lámina 12)71. Se supone que estos dos 
coros, conocidos como coro alto (también llamado tribuna o matronium72) y coro bajo, 
correspondían a las monjas y era el lugar donde ellas podían seguir los oficios, aparte de meditar, 
habitualmente después de la oración de la mañana73. Sin embargo, desconocemos si los dos coros de
67  BAQUÉ i PRAT, Natàlia, "Les claus de volta”..., p. 62, nota 4.
68 “El primer seria el sant en què Jesús diposità la confiança per a fundar de l'església, el segon qui va donar a 
conèixer la vida de Crist a través dels seus textos, i sant Francesc qui va encarnar aquesta vida, recordem que el 
poverello s'identificà tant amb Crist que fins i tot en rebé els estigmes.” en SANJUST i LATORRE, Cristina, L'obra
del Reial Monestir..., p. 232.
69 No obstante, N. Baqué menciona “la representación de los santos y santas protectores de los reyes fundadores y los 
de la orden religioso”, aunque el santo protector del rey Jaime II el Just, que sería Santiago, no figure en las claves, 
a pesar de la importancia de este santo en otros lugares del monasterio. BAQUÉ i PRAT, Natàlia, "Les claus de 
volta”..., p. 81. 
70 Era frecuente, en los casos de fundaciones reales de monasterios de Clarisas, que las fundadoras procuraban la 
vinculación con un pequeño convento de frailes al monasterio femenino, para que las monjas nunca estuvieran sin 
suporte espiritual. JÄGGI, Carola, LOBBEDEY, Uwe, “Church and cloister. The architecture of female 
monasticism in the Middle Ages” en HAMBURGER, Jeffrey F., MARTI, Susan (eds.), Crown & Veil. Female 
monasticism from the fifth to the fifteenth centuries. New York: Colombia University Press, 2008: 109-131, p. 126.
71 Como ya se ha comentado, en la Baja Edad Media, la ubicación del coro de las monjas en clausura en la parte 
occidental de la iglesia era la más habitual. HAMBURGER, Jeffrey, MARX, Petra, MARTI, Susan, “The time of 
the orders”..., p. 73.
72 BRUZELIUS, Caroline, “Hearing is believing”..., p. 86.
73 HAMBURGER, Jeffrey, MARX, Petra, MARTI, Susan, “The time of the orders”..., p. 73. A partir del siglo XV, los 
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clausura fueron establecidos desde un primer momento, o si en su disposición original se trataba de 
un coro alto para las religiosas y un coro bajo, integrado en la iglesia, para los frailes y/o el pueblo 
laico74. En las fuentes documentales de la época encontramos únicamente referencias al “cor dels 
frares” y al “cor de les dones”, no permitiendo distinguir entre el coro alto y bajo de las monjas. Por
tanto, en mi opinión, es probable que en un primer momento el coro bajo era utilizado por el pueblo 
laico, mientras que sólo el coro alto era destinada a las monjas en clausura, tesis además apoyada 
por contar de ejemplos similares en otros monasterios de Clarisas, como sería la iglesia de Santa 
María Donnaregina en Nápoles75. Otra posibilidad es que en el siglo XIV el coro bajo era destinado 
a los frailes, porque según C. Sanjust, el coro de los frailes en medio de la nave, a pesar de la 
carencia de datos tanto de su construcción como de su autoría, parece datar de la primera mitad del 
siglo XV76. Por tanto, dado que desde la fundación del monasterio las religiosas necesitaban a los 
frailes para que les asistieran en los asuntos relacionados con la celebración litúrgica, podría ser 
plausible que ellos hubieran utilizado el coro bajo. Posteriormente, suponiendo que en la primera 
mitad del siglo XV se construyó el coro de los frailes en el medio de la nave, tal vez a partir de ese 
momento las monjas comenzaron a utilizar también el coro bajo77, aunque en mi opinión es más 
probable que el coro bajo tuvo otra función y que el coro alto siguió siendo el único coro de las 
monjas78. Significante es que algunas de las obras de arte comisionadas – importantes por su tamaño
o por la comisión a un artista bien establecido –, fueron destinadas al coro alto, y en cambio, de 
ninguna obra sabemos que fue destinada al coro bajo. De hecho, en la dicha época, del coro bajo no 
se conoce ninguna referencia documental79. 
En cambio, A. Escudero sostiene que, desde el principio, las monjas hacían servir el coro alto 
franciscanos y dominicos peninsulares adoptaron este modelo de coro alto de monasterios femeninos, no como las 
religiosas que por clausura necesitaban dos espacios separados (uno reservado únicamente a ellas y otro para los 
sacerdotes que les asistían en los asuntos relacionados con la celebración y donde podían entrar también los fieles); 
sino para solucionar los problemas de visibilidad del altar mayor para los fieles por la colocación del coro. Además, 
por medio del coro alto la Ecclesia Fratrum no interfería en la Ecclesia Laicorum y viceversa, y por otra parte, con 
el coro alto los monjes lograron volver a la intimidad que tuvieron antes de la búsqueda de visibilidad del altar 
mayor y la función parroquial de los conventos de las órdenes mendicantes. CARRERO SANTAMARÍA, Eduardo, 
“Una simplicidad arquitectónica por encima de los estilos. La iglesia del monasterio cisterciense entre espacio y 
funciones” en ALBURQUEQUE CARREIRAS, José (coord.), Mosteiros cistercienses. História, arte, 
espiritualidade e património. Tomo II. Alcobaça, 2013: 117-138, pp. 134-136.
74 No se conocen otros ejemplos similares de coro alto y bajo coetáneos en Cataluña para poder determinar si se trata 
de un modelo corriente en otros casos mendicantes femeninos, y tampoco se han podido encontrar casos parecidos 
fuera del territorio. ORTOLL, Ernest, “L'església del convent”..., pp. 56-57.
75 BRUZELIUS, Caroline, “Hearing is believing”..., p. 86. Más adelante, tratando del culto a la eucaristía y de las 
obras artísticas destinadas “al coro de las monjas”, se aportarán más indicios para sostener esta hipótesis.
76 SANJUST i LATORRE, Cristina, L'obra del Reial Monestir..., pp. 239-240.
77 ¿Sólo en momentos específicos del culto, como para seguir la misa y en el momento de la eucaristía?
78 También según F. Español, a pesar de que no se extienda sobre la ambigüedad de esta cuestión, sólo existieron dos 
coros en la iglesia de Pedrables: el coro de los frailes en medio de la nave y el coro alto de las monjas. ESPAÑOL, 
Francesca, El gòtic català..., p. 68; y ESPAÑOL, Francesca, “Los membra disjecta..., p. 346.
79 La primera referencia es del año 1710, cuando dos monjas, Elena Lladó y Teresa Sayol, promocionaron la 
elaboración del altar del coro bajo. SANJUST i LATORRE, Cristina, L'obra del Reial Monestir..., p. 443.
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únicamente para las primeras y últimas oraciones del día, mientras que el coro bajo les servía para 
las demás oraciones durante el día. El coro alto de las monjas se sitúa a la misma altura que el 
dormitorio, ubicado al lado en la ala occidental del claustro, conectado a través del corridor de 
l'àngel80, por tanto, a primera y última hora del día, las monjas no tenían la necesidad de cambiar de 
nivel en las horas nocturnas81. Sin embargo, por el contrato del monasterio con Arnau Bassa (1348), 
quien debería pintar la pared en el coro alto de las monjas (alrededor de la finestram rotundam), 
sabemos que  “...depingam in Ecclesia dicti Monasterii totum parietem qui est in fine dicte Ecclesie 
ad corum eiusdem ubi sorores dicti Monasterii dicunt horas ...”82, indicándonos que era allí donde 
las monjas realizaban la liturgia de las horas. A mi entender, la frase parece indicar que en el 
momento del contrato con el pintor en 1348, las monjas realizaron todas sus oraciones en el coro 
alto. De cualquier modo, en la mayoría de los casos, la ubicación del coro de las monjas 
determinaba la del dormitorio83, y esta teoría tiene sentido si consideramos que la construcción del 
coro alto fue coetánea o próxima a la del dormitorio84. 
Ahora bien, ¿cuales son las características de los dos coros al pie de la iglesia? El coro alto ocupa 
tres tramos de la iglesia y visto que sus dos últimos tramos descansan directamente encima de la 
roca, es más grande que el coro bajo, que ocupa solamente un tramo85. Como prescribía la regla de 
la Orden de Santa Clara (1263), el coro de las monjas tenía que estar estrictamente separado de la 
iglesia, por medio de una espesa reja de hierro con pinchos. Se supone que en medio de la reja, y 
por la parte exterior, había una pequeña puerta, también de hierro, que siempre tenía que estar 
cerrada con llave y cerrojo86. En respecto al coro alto de Pedralbes, existe la posibilidad que en la 
reja de la parte oriental, hacia la iglesia, hubo una puerta, que daba a unas escaleras, creando un 
acceso directo con la nave de la iglesia. En palabras de C. Sanjust: “podríem plantejar la hipòtesi 
que l'accés entre el cor alt de les monges i la nau de l'església devia ser més directe que avui”87, 
sobre todo visto que contamos con referencias documentales de 1408 que hablan de reformas como 
80 SANJUST i LATORRE, Cristina, L'obra del Reial Monestir..., p. 237.
81 ESCUDERO i RIBOT, Assumpta, El monestir de Santa Maria..., p. 10.
82 TRENS, Manuel, Ferrer Bassa i les pintures..., p. 176, doc. XXXVII.
83 JÄGGI, Carola, LOBBEDEY, Uwe, “Church and cloister”..., p. 121.
84 El dormitorio se construyó en torno al año 1327, por tanto, se trata de una de las primeras construcciones del 
conjunto. CASTELLANO i TRESSERRA, Anna y JULIÀ i CAPDEVILA, Josep, “Un espai museogràfic singular: 
el dormidor de Pedralbes” en V.V.A.A., Pedralbes: els tresors del Monestir. Barcelona: Ajuntament de Barcelona: 
Museu d'Història de la Ciutat, 2005: 17-23, p. 17. La fecha de construcción del coro alto no está determinada, 
únicamente contamos de la fecha de 1348 como terminus ante quem, cuando Arnau Bassa debería realizar las 
pinturas murales en el coro. Tal vez la fecha de la construcción del coro alto se halla más próxima a la del 
dormitorio, pero lamentablemente no lo podemos confirmar.
85 SANJUST i LATORRE, Cristina, L'obra del Reial Monestir..., pp. 235-236.
86 GONZÁLEZ i BETLINSKI, Margarida y RUBIÓ i RODON, Anna, “La regla de l'ordre de Santa Clara de 1263. Un
cas concret de la seva aplicació: el monestir de Pedralbes de Barcelona” en Acta Historica et Archaeologica 
Mediaevalia, año III, núm. 3, Barcelona (1982): 9-46, p. 16.
87 SANJUST i LATORRE, Cristina, L'obra del Reial Monestir..., p. 347.
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“l'enderrocament de l'escala o deambulatori e les rexes del cor”88. En cualquier caso, como no 
sabemos nada más de las escaleras o del deambulatorio en cuestión, y el edificio actual prescinde de
ellos, no podemos sino especular89. Las escaleras podrían haber estado situadas en el lugar donde 
actualmente se encuentra la capilla del sagrario (siglo XIX), y tal vez allí se hallaba el denominado 
grau de Sant Honorat90, identificado por Sor Eulàlia Anzizu con el antiguo locutorio.91 Sólo en 1490
se construyó un nuevo locutorio, como edificio independiente, a los pies de la iglesia, al lado 
occidental del coro alto de las monjas (lámina 13)92. El texto de la Regla de Santa Clara según la 
copia más antigua del archivo del monasterio, conservado en un codex, dice lo siguiente en respecto
a la separación entre el coro y la iglesia93:
“Volem encara que en lo mur, o qual departex les sors de la capela, que sia feta una graa de 
ferre de covinent forma, la qual sia de forts e espesses e ensems tortes vergues de ferre, ab 
diligent e fort obra fabricada e guarnida fortment ab clavels de ferre en lonc de fora esteses, 
axí con là dit és. E en mig de la graa sia feta una portela de launa de ferre, per la qual 
porta, en temps de combregar, pusca ésser mès dins lo calze e lo prevere, meten la mà, pusca
liurar lo cors de Ihesuchrist, la qual porteleta sia totstemps tancada ab forreyat e ab clau de 
ferre, e no sia oberta sino quant a les sors serà preicada la paraula de Déu o los serà donat 
lo cors de Ihesucrist o quan alcú demanarà veer alcuna de les sors que sia sa proysma o sa 
cusina o per altra raó necessària deman assò. La qual cosa encara tart se fassa e tots temps 
sia fet de licència de la abbadessa. […] a la qual graa drap de li negre en tal manera dins 
sia posat que neguna sor d'aquen no pusca de fora re veer. E aia la graa aquesta portes de 
fust de la part de les sors ab forreyat e ab clau, per so que tots temps sien tancades e 
fermades, e no sien obertes sinó quant se diu l'offici de Déu o quant, per les dites raons, se 
covendrà que sia oberta la porteleta axí con damunt és dit.”94
En este texto se evidencia que solamente en casos particulares se podía abrir la pequeña puerta en la
88 Idem.
89 En cualquier caso, es posible que la mención del deambulatorio hace referencia únicamente a la acción de la liturgia
procesional de un deambulatorio, visto que sin deambulatorio ésta se podía reproducir sin ningún problema. 
CARRERO SANTAMARÍA, Eduardo, “Retrocapillas, trasaltares y girolas. Liturgia, reliquias y enterramientos de 
prestigio en la arquitectura medieval” en Imágenes del poder en la Edad Media, vol. II (Estudios in Memoriam del 
Prof. Dr. Fernando Galván Freile). León: Universidad de León, 2011: 65-83, pp. 78-79. 
90 En catalán antiguo, grau podía significar tanto escalera como peldaño. SANJUST i LATORRE, Cristina, L'obra del 
Reial Monestir..., pp. 222-223.
91 La primera referencia documental al locutorio aparece en 1392, en una noticia notarial, donde se indica que el 
locutorio se hallaba dentro de la iglesia, con la función de gestionar cuestiones administrativas. Ibíd., p. 345.
92 Ibíd., pp. 264-265, nota 1337. C. Sanjust también menciona la posibilidad que el grau de Sant Honorat podría 
referirse al coro bajo, en su función de locutorio, antes de la construcción del nuevo locutorio en 1490. 
93 El codex (1327) está catalogado como “Regla Segona de Santa Clara”, núm. 24, armari XVIII. GONZÁLEZ i 
BETLINSKI, Margarida y RUBIÓ i RODON, Anna, “La regla de l'ordre de Santa Clara..., p. 28.
94 Ibíd., pp. 37-38.
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reja, y que siempre debería estar puesto un paño de lino negro para evitar que las monjas podían 
mirar hacia fuera de la clausura. Cuando se predicaba la palabra de Dios podía estar abierta la 
pequeña puerta (pero siempre con el paño puesto), para dar el cuerpo de Cristo a las religiosas. No 
obstante, en el caso de las Clarisas normalmente sólo ocurría siete veces al año95. A mi entender, 
seguramente se trataba del coro alto, adonde se podía acceder por escaleras directamente desde la 
nave de la iglesia y que por tanto podrían ser utilizadas por el sacerdote para dar el cuerpo sagrado a
las Clarisas. Y quizás desde un momento indeterminado en la primera mitad del siglo XV, si 
suponemos que las monjas comenzasen a utilizar el coro bajo, se podría pasar el cuerpo de Cristo a 
las religiosas a través de la reja en la misma planta baja de la iglesia, facilitando de tal modo el acto 
litúrgico de la eucaristía. De todas formas, la diferencia en tamaño de los dos coros parece ser 
importante en respecto a los varios usos asignados a cada uno, y visto que el coro bajo solamente 
ocupa un tercio del tamaño del coro alto, el coro alto ofrecería mucha más comodidad a las monjas 
en los momentos de oración y meditación.
Tanto los Franciscanos como las Clarisas conocían una veneración especial por la eucaristía, que 
parecía aumentar a finales del siglo XIII96, y por tanto, en la espiritualidad franciscana constituía un 
acto litúrgico muy importante, especialmente porque hacía recordar cada día a la humildad puesto 
que Cristo se presenta en el mundo terrenal a través de la Encarnación. No obstante, las Clarisas no 
podían participar en la adoración pública, o asistir a la ceremonia de la misa celebrada en el altar 
mayor, ni contemplar el altar97: por las reglas de clausura y la disposición de su coro estaban 
alejadas del público, del clero y de los sacramentos, a pesar de su especial devoción para la 
contemplación del cuerpo de Cristo98. Las cortinas y rejas se les impedían la vista, sobre todo 
cuando estaban sentadas en las sillerías del coro. De todos modos, “Christianity has always 
contained a tradition that especially blessed are those who can believe without seeing, touching, or 
tasting. […] ...which was most holy often came only through the ear”99. Sin embargo, seguramente 
por la gran expansión de la veneración de la eucaristía en el siglo XIV y visto la importancia que 
daban las religiosas a la materialización de los sentimientos, las monjas de Pedralbes tenían la 
posibilidad de adorar el cuerpo de Cristo en el sagrario: el inventario de 1364 registra dos custodias 
95 BRUZELIUS, Caroline, “Hearing is believing”..., p. 84 y nota 17. Con la aprobación de la abadesa también se podía
abrir la puerta cuando las Clarisas recibían familiares, desde al año 1490 seguramente tratándose del lado occidental
del coro alto, que conectaba con el locutorio en la construcción anexa, mientras que anteriormente se trataba tal vez 
del ya mencionado grau de Sant Honorat, al lado del coro bajo.
96 Véase MESEGUER FERNÁNDEZ, Juan, “El culto a la eucaristía en el monasterio de Pedralbes. Siglos XIV y 
XVI” en Archivo Ibero-Americano, año 40, nº 157 (1980): 115-122.
97 C. Bruzelius, aparte en el convento de Santa Chiara en Napoles, no encontró casos donde las monjas podían 
contemplar el altar y seguir la misa con la visión. BRUZELIUS, Caroline, “Hearing is believing”..., pp. 86-87.
98 Recordemos que Santa Clara se suele representar acompañada de un pequeño sagrario con dentro la hostia 
consagrada, a la cual se atribuyen poderes milagrosos. SANJUST i LATORRE, Cristina, L'obra del Reial 
Monestir..., p. 425; y BRUZELIUS, Caroline, “Hearing is believing”..., pp. 83-85.
99 BRUZELIUS, Caroline, “Hearing is believing”..., p. 88. 
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diferentes para guardar el Corpus Christi, de las cuales una iba destinada al coro de las monjas, y la 
otra a la iglesia “de fores”, sobre el altar mayor100. De hecho, el altar en el coro de las monjas habrá 
servido principalmente como lugar de exponer la hostia sagrada101, muy probablemente tratándose 
del coro alto102. 
3.1.3.2 Obras destinadas al cor de les dones
• Retablo comisionado por Constança Soguera (siglo XIV)
Ahora bien, ¿cuales obras conocemos que fueron construidas para el “cor de les dones”, y qué 
función tenían? La primera obra de la cual tenemos constancia en las descripciones, es un retablo 
comisionado por sor Constança Soguera († 1338)103. Por tanto, sabemos que el coro (alto) ya estaba 
en uso antes del 1338. Constança gozaba de una cierta erudición, ya que tenía la posición 
privilegiada de saber leer, junta a otras once monjas, llamadas por Eulàlia Anzizu “clergues i 
recluses”104; y formaba parte de la primera comunidad de Clarisas, por lo cual en el Necrologium se 
la describe con el apelativo “de populatricibus”, que se les daba al señalar el día de su 
fallecimiento105: “...soror Constancia Soquera que fuit de sororibus populatricibus istius monasterii,
queque de elmosinis suis in empcionibus crucis que est in altari beate Marie et retrotabuli quod est 
in choro ac cuiusdam calicis et aliorum ornamentorum nostri monasterii duos millia octingentos 
solidos convertit”106. En esta descripción se evidencia que, mientras la cruz era destinada al altar 
mayor (dedicada a la Virgen María), el retablo era destinado al coro de las monjas. Anzizu dice lo 
siguiente en respecto a la comisión: “Sor Constança Soguera comprà la Creu del altar major, maná 
fer lo retaule del chor y doná al Monestir ornaments y calzers per valor de 1.800 sous (devia ferho 
essent novicia)”107. No sabemos quien podría haber actuado de procurador en este momento.
100 SANJUST i LATORRE, Cristina, L'obra del Reial Monestir..., p. 425. Parece ser habitual por parte de las monjas 
distinguir entre la iglesia “de fuore” y la “chiesia nostra dentro”. WOOD, Jeryldene, “Breaking the silence..., p. 
270.
101 HAMBURGER, Jeffrey, MARX, Petra, MARTI, Susan, “The time of the orders”..., pp. 73-74; y JÄGGI, Carola, 
LOBBEDEY, Uwe, “Church and cloister”..., p. 121. Además, Jäggi y Lobbedey indican que sólo en caso de 
celebraciones mayores, el altar en el coro de las monjas era utilizado para celebrar la misa. Ibíd., p. 126.
102 Sor Sibilia de Caixans anotó en el inventario: “Custodia dargent daurata e esmaltada ab diverses pedres qui está 
dins el cor de les dones en que tenen lo corpus Christi”. MESEGUER FERNÁNDEZ, Juan, “El culto a la 
eucaristía”..., p. 116, n.5. Se volverá a esta cuestión más adelante, cuando hablaremos de la pintura mural del Árbol 
de Vida de Arnau Bassa (véase apartado 3.1.3.2).
103 CARBONELL i BUADES, Marià, CASTELLANO i TRESSERRA, Anna y CORNUDELLA, Rafael, “Una 
col·lecció per al Monestir de Pedralbes” en V.V.A.A., Pedralbes: els tresors del Monestir. Barcelona: Ajuntament de
Barcelona: Museu d'Història de la Ciutat, 2005: 25-33, p. 25.
104 SANJUST i LATORRE, Cristina, L'obra del Reial Monestir..., pp. 69-70.
105 CASTRO, Manuel de, “Necrologio del monasterio”..., p. 393.
106 Ibíd., p. 412.
107 ANZIZU, Sor Eulàlia, Fulles històriques..., p. 59.  A. Castellano i Tresserra, en un esquema de las destinaciones de 
las donaciones y legados realizados por las monjas al monasterio, basado en el Libro de Defunciones (1327-1447), 
menciona solamente ornamentos y objetos de culto como donaciones hechas en vida por Constança Soguera. 
CASTELLANO i TRESSERRA, Anna, Pedralbes a l'edat mitjana..., p. 221.
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Interesante es que se trata de una fecha muy temprana para la realización de un retablo, visto que los
primeros retablos en Cataluña de los cuales tenemos constancia tienen fecha de manufactura entre 
1335 y 1345108. Los retablos se situaban en la parte posterior del altar, detrás y encima del ara del 
altar, en oposición a los frontales del altar, que cubrían el altar en su frente109. La función, tanto de 
los frontales de altar como de los retablos, era claramente litúrgica, en su calidad de revestimiento 
del altar, pieza litúrgica fundamental de la liturgia cristiana110. Los retablos tempranos tenían una 
estructura rectangular similar a la de los frontales, por tanto, podemos suponer que el retablo 
comisionado por sor Constança Soguera era de forma rectangular, como todos los retablos 
primitivos111. Lamentablemente desconocemos las iconografías representadas, y además, tampoco 
sabemos si se trata de una obra pintada o en cambio, de un retablo esculpido en piedra112. Pero nos 
podemos imaginar que el retablo estaría puesto en el coro (alto) de las monjas, para favorecer las 
oraciones de las Clarisas y para ayudarles en su piedad.
• Pinturas murales de Arnau Bassa (1348)
Tenemos constancia de la comisión de unas pinturas murales a Arnau Bassa en 1348113, un pintor 
cuya actividad fue muy importante para el desarrollo de la pintura catalana durante la segunda mitad
108 Un ejemplo de los primeros retablos pintados en Cataluña sería el retablo del Corpus Christi, atribuido al Mestre de 
Vallbona de les Monges (¿Guillem Seguer?), realizado para el mismo monasterio, actualmente en el MNAC. 
CORNUDELLA, Rafael, FAVÀ, Cèsar, y MACÍAS, Guadaira, El gótico en las colecciones del MNAC. Barcelona: 
Museu Nacional d'Art de Catalunya: Lunwerg, DL, 2011, p. 34. Uno de los primero retablos de piedra sería el 
dedicado a Sant Bernat i Sant Bernabé, del segundo tercio del siglo XIV, que se halla en la iglesia de Santa María 
de Montblanc, por E. Liaño atribuido a Guillem Timor. LIAÑO MARTÍNEZ, Emma, “Guillem Timor i l'escultura 
trescentista a Montblanc” en PLADEVALL i FONT, Antoni (dir.), L'art gòtic a Catalunya. Escultura I. La 
configuració de l'estil. Barcelona: Enciclopèdia Catalana, 2007: 132-139, en especial pp. 133-134. 
109 No obstante, según M. Castiñeiras, el éxito de la tipología del retro-tabula se produce ya desde el siglo XIII, 
después del Concilio Laterano IV (1215), “cuando se impone definitivamente el rito de la elevación de la hostia 
durante la consagración, por parte del celebrante, de cara al Este (ad orientem)”. CASTIÑEIRAS, Manuel, “El altar 
románico y su mobiliario litúrgico: frontales, vigas y baldaquinos” en HUERTA HUERTA, Pedro Luis (ed.), 
Mobiliario y ajuar litúrgico en las iglesias románicas. Aguilar de Campoo: Fundación Santa María la Real, 2011: 
11-75, p. 15. Seguramente, es a partir del siglo XIII que empieza a haber un cambio, debido al cambio en la liturgia,
pero no será hasta el siglo XIV que los retablos ganan en popularidad a coste de los frontales: “Although the frontal 
did not disappear entirely until the fifteenth century, by the middle of the fourteenth the tendency was to decorate 
the space above the altar rather than the altar itself”. BERG SOBRÉ, Judith, Behind the altar table. The 
development of the painted retable in Spain, 1350-1500. Colombia: University of Missouri Press, 1989, p. 5.
110 MELERO MONEO, Marisa, La pintura sobre tabla del gótico lineal: frontales, laterales de altar y retablos en el 
reino de Mallorca y los condados catalanes. Bellaterra [etc.]: Universitat Autònoma de Barcelona, Servei de 
Publicacions, [etc.], 2005, p. 55.
111 En el siglo XIV fue creciendo el uso del retablo, que además fue desarrollando su estructura hasta diferenciarse 
claramente de la estructura del frontal y de los primitivos retablos. Ibíd., p. 55. Según J. Berg, la forma del retablo 
se generalizó alrededor de 1360, consistiendo en un cuerpo central, una predela y el guardapolvos. BERG SOBRÉ, 
Judith, Behind the altar table..., p. 6.
112 Si se tratara de un retablo pintado, podría ser realizado según el modelo estético del gótico lineal, cuyas 
características vienen analizadas por M. Melero Moneo en MELERO MONEO, Marisa, La pintura sobre tabla...
113 En cambio, Sor Eulàlia Anzizu se equivocó cuando menciona las pinturas comisionadas a Arnau Bassa, tratando del
siglo XV (“l'arbre de la vida, los dotze apóstols y'ls Goigs de Nostra Senyora en la paret del chor de les dones 
ahont hi há lo rosetó”). ANZIZU, Sor Eulàlia, Fulles històriques..., p. 107.
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del siglo XIV114. Las pinturas en cuestión deberían ir ubicadas en toda la pared final del coro de las 
mujeres: “totum parietem qui est in fine dicte Ecclesie ad corum”115. En 1348 era procurador del 
monasterio Jaume Despujol, mientras que Ferrer Peyrón fue denominado ecónomo y administrador 
en este año116, y en el contrato encontramos referencias a este último. Por la referencia al rosetón en 
el contrato, podemos confirmar que se trataba del coro alto117. Lamentablemente no se han 
conservado estas pinturas, seguramente se perdieron durante las restauraciones que se llevaron a 
cabo en 1894, momento en que se picaron y rascaron las paredes de la iglesia118. Por fortuna se 
conserva el contrato, publicado por M. Trens en 1936119, donde se explicitan los temas a representar 
por el artista:
“[...] Ego Arnaldus Bassa pictor ymaginum civis Barchinone legitime emancipatus filius 
Fferrerii de Bassa compictoris et concivis mei gratis et ex certa scientia convenio et promito 
voibs venerabili Fferrario Payroni Canonico Barchinone procuratori et yconomo nobilis et 
religiose domine Ffrancische de Portella abbatisa Monasterii sancte Marie de Petralba 
ordinis sancte Clare barchinonensis diocesis quod ego depingam in Ecclesia dicti Monasterii
totum parietem qui est in fine dicte Ecclesie ad corum eiusdem ubi sorores dicti Monasterii 
dicunt horas quam picturam faciam de bonis coloribus et fines cum asur de Alamanya et 
auro fino istoriam  arboris de vida de illis mensuris de quibus est depicta in Ecclesia fratrum
minorum Barchinone et cum tot aut tantis figuris et similibus obragiis et ultra hoc faciam seu
depingam ymagines duodecim Apostolorum videlicet sex ex unaquaque parte arboris 
perinserte cum scriptis auctoritatum divine scripture quam tenebit quelibet ymago dictorum 
apostolorum eo modo quo tenent eam figure profetarum depictorum in istoriis arboris 
fratrum premissorum. ulterius faciam seu depingam quatuor istorias passionis domini nostri 
114 Los documentos nos revelan datos sobre la actividad del pintor (anteriormente conocido como Mestre de Sant 
Marc) entre 1345 y 1348. “Arnau Bassa es sin duda alguna el más dotado de los pintores trecentistas de la escuela 
de Barcelona. Su obra se sitúa en una etapa avanzada y progresiva en el proceso de la pintura medieval hacia la 
estilización realista”. En respecto a la actividad de su padre, Ferrer Bassa, a pesar de estar asociados, a la hora de 
ejecutar las pinturas trabajaban totalmente por separado. GUDIOL i RICART, Josep, Pintura gótica catalana. 
Barcelona: Polígrafa, 1986, p. 43-46. Sobre su vida y trayectoria artística, véase ALCOY i PEDRÓS, Rosa, “Arnau 
Bassa, hereu i intèrpret” en PLADEVALL i FONT, Antoni (dir.), L'art gòtic a Catalunya. Pintura I. De l'inici a 
l'italianisme. Barcelona: Enciclopèdia Catalana, 2005: 170-187. 
115 TRENS, Manuel, Ferrer Bassa i les pintures..., p. 176, doc. XXXVII.
116 Jaume Despujol actuó de procurador del monasterio de 1342 hasta 1402. SANJUST i LATORRE, Cristina, L'obra 
del Reial Monestir..., p. 222; mientras que Ferrer Peyrón parece haber sido procurador general, benefactor y gestor 
de los edificios y rentas monacales, cura de la reina Elisenda en 1323 y ecónomo y administrador de Pedralbes en 
1348. RIUS i SERRA, Josep, “Ferrer Peyrón y el monasterio de Pedralbes” en Analecta Sacra Tarraconensia, vol. 
XIII (1937-1940): 75-77, pp. 75-76.
117 En el catálogo de la exposición en el Museu del Monestir, escriben equivocadamente que se trata del pared frontal 
del coro bajo. CARBONELL i BUADES, Marià, CASTELLANO i TRESSERRA, Anna y CORNUDELLA, Rafael,
“Una col·lecció per al Monestir”..., p. 26.
118 ESCUDERO i RIBOT, Assumpta, El monestir de Santa Maria..., p. 46; y SANJUST i LATORRE, Cristina, L'obra 
del Reial Monestir..., p. 442.
119 TRENS, Manuel, Ferrer Bassa i les pintures..., pp. 176-177, doc. XXXVII y XXXVIII.
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Jhesu Christi scilicet duas ex unaquaque parte arboris sepedicte, Ceterum circum circa 
fenestram rotundam que est in dicto pariete usque ad testudinem dicte Ecclesie inclusive 
faciam sive depingam illud obragium de figuris de quibus domina abbatisa dicti Monasterii 
voluerit et etiam ipsam fenestram rotundam depingam de diversis obragiis competentibus et 
bonis. [...]”120
El contrato hace referencia a un Árbol de Vida, que debería tener las mismas medidas y similares 
figuras como representado en la iglesia del convento de Framenors de Barcelona, es decir, el 
convento de San Francisco, el principal establecimiento religiosos de la orden de los franciscanos en
Barcelona, cuya presencia se sitúa hacia 1229 y que finalmente fue derrumbado en 1837121. 
Deberían figurar los doce apóstoles, seis a cada lado del Árbol y encima de las doce brancas del 
mismo, con las filacterias escritas122, igual que en el Árbol de los Framenors123. El artista debería 
pintar también la representación de cuatro historias de la Pasión de Cristo, dos a cada lado, más las 
figuras que desearía la abadesa124. En 1348 era abadesa de Pedralbes Francesca ça Portella, familia 
de la reina fundadora del monasterio y, como se verá más adelante, responsable para otras 
importantes comisiones artísticas en el monasterio. Es interesante la referencia a la abadesa en el 
contrato, indicando que se deberían pintar las figuras que desearía ella, revelándonos de esta forma 
una cierta importancia de su papel en el proceso de patrocinio. Desgraciadamente, como no se 
conservaron las pinturas, no se podrán determinar cuales elementos, que no estaban descritos en el 
contrato, fueron deseados por ella.
120 Ibíd., p. 176, doc. XXXVII. Para todo el contrato, véase apartado 7, anexo 3.
121 JORNET i BENITO, Núria, Sant Antoni i Santa Clara de Barcelona: origen d'un monestir i configuració d'un arziu
monàstic (1236-1327). Tesi doctoral. Universitat de Barcelona, Departament d'Història Medieval, Paleografia i 
Diplomàtica. Barcelona: Universitat de Barcelona, 2005, p. 123; e información extraída de 
http://www.monestirs.cat/monst/bcn/cbn02sfra.htm (consultada entre enero y agosto 2014).
122 Más habitual en la representación del Árbol de la Vida es la inclusión de profetas en lugar de los apóstoles, con 
textos en las filacterias que hacen referencia a las profecías relativas a la Pasión de Cristo, como es el caso de las 
pinturas murales del Árbol de Vida en Santo Domingo de Puigcerdà; en la Capella dels Dolors en Arboç; o en la 
pintura mural de Taddeo Gaddi en el refectorio de Santa Croce en Florencia (Italia). CID PRIEGO, Carlos, “Las 
pinturas murales de la iglesia de Santo Domingo de Puigcerdà” en Anales del Instituto del Estudio Gerundense, XV 
(1962): 5-101, p. 96 y láminas VII y VIII; ALCOY i PEDRÓS, Rosa, “El pas al segon gòtic lineal” en 
PLADEVALL i FONT, Antoni (dir.), L'art gòtic a Catalunya. Pintura I. De l'inici a l'italianisme. Barcelona: 
Enciclopèdia Catalana, 2005: 86-96, p. 95; y VERDON, Timothy y HENDERSON, John (eds.), Christianity and 
the Renaissance: image and religious imagination in the Quattrocento. Syracuse, N.Y.: Syracuse University Press, 
1990, p. 159. En el caso de las pinturas de Arnau Bassa en Pedralbes, es posible que en las filacterias que sostienen 
los apóstoles figuraría el texto del Credo, como herramienta para exhibir la totalidad de los artículos de la fe, no 
extraño en un lugar dedicado a la oración y meditación. Como veremos más adelante, es el caso de los apóstoles en 
el políptico de 1355-65, comisionado por Sor Saurina de Corbera, véase ESPAÑOL, Francesca, El gòtic català..., p.
70.
123 J. R. Webster indica que la pintura mural del Árbol de Vida en el convento de San Francisco de Barcelona fue obra 
de Ferrer, citando a M. Trens (1936), sin embargo, Trens no habla de la autoría de la pintura y no hay ningún indicio
que nos permite confirmar la interpretación de Webster. WEBSTER, Jill R., “L'art gòtic i els framenors segons 
alguns documents de Barcelona i Vic” en Ausa, vol. XII, 118-119 (1987): 203-208, p. 204.
124 TRENS, Manuel, Ferrer Bassa i les pintures..., p. 23.
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Ahora bien, ¿como podemos explicar la ubicación específica de la pintura mural con el Árbol de 
Vida – en el coro alto de clausura –, y qué significado tendría para las monjas? Como ya se ha 
comentado líneas arriba, las Clarisas fueron muy sensibles a las formas devocionales y cultuales, 
pero la clausura les impedía asistir a la adoración pública, en las misas y procesiones125. Por tanto, 
durante la celebración de la liturgia, sentadas en las sillerías, únicamente podían contemplar el 
interior de su coro, donde la gran pintura mural que ocupaba toda la pared occidental debería haber 
jugado un rol central. Citando a C. Bruzelius: “[...] wall painting therefore takes on special 
significance, and should be considered as providing a visual pattern for prayer and meditation that 
may have taken place as an accompaniment to hearing the service”126. En respecto a las pinturas 
murales, la investigadora crea un paralelo con textos meditativos diseñados especialmente para 
mujeres religiosas, como sería el Lignum vitae de San Buenaventura127. Visto que el Árbol de Vida 
está inspirado en las consideraciones de este místico franciscano sobre la Pasión de Cristo128, hemos 
aquí un interesante paralelo directo. El santo, en su tractatus, enfatiza en la contemplación de la 
grandeza del amor de Dios, como expresada en la Encarnación. A través de la meditación sobre la 
humanidad de Cristo, cuya gloria excede incluso su manifestación humana, se podría comenzar a 
comprender la naturaleza divina. Además, San Buenaventura resalta la importancia de la visualidad 
para facilitar el proceso mnemotécnico, y para “foster devotion and faith in his audience”129. La 
alegoría unificaría el árbol del paraíso con el árbol de la cruz, y recapitula en el Cristo la historia de 
la salvación. Por tanto, podría ser un tema presente en cada orden religiosa de la iglesia católica, “en
què s'hi sent i mostra empeltada la pròpia comunitat”130. Para la colectividad podría presentar la 
identidad del individuo particular, y el detalle de los doce apóstoles sosteniendo las filacterias 
escritas sería a favor de la comunidad fundacional131. En este sentido, gana importancia la ubicación 
íntima del Árbol de Vida en el coro de clausura de las monjas de Pedralbes.
El tamaño y la temática de la pintura mural nos indican que el coro alto de las Clarisas fue el coro 
más importante en 1348, según mi hipótesis incluso el único coro de clausura en el siglo XIV, donde
las monjas realizaron todas sus oraciones. Porque, ¿si hubieron utilizado el coro bajo para la 
mayoría de sus oraciones, y el coro alto solamente para las oraciones nocturnas, qué sentido 
tendrían las pinturas murales en el lugar donde las monjas accedían únicamente en la oscuridad? A 
125 MESEGUER FERNÁNDEZ, Juan, “El culto a la eucaristía”..., p. 116.
126 Sugerido por la repetición de varios elementos narrativos en las escenas secundarias detrás del evento central. 
BRUZELIUS, Caroline, “Hearing is believing”..., p. 87.
127 Ibíd., p. 91, n. 29. Véase también RAGUSA, Isa y GREEN, Rosalie (eds.), Meditations on the life of Christ: an 
illustrated manuscript of the fourteenth century. Princeton: Princeton University Press, 1971.
128 También mencionado por M. Trens en TRENS, Manuel, Ferrer Bassa i les pintures..., p. 23.
129 WOOD, Jeraldyne, Women, art and spirituality..., p. 74.
130 LLOMPART, Gabriel y MORAGUES, C.R., “Devoció i iconografia al monestir”..., p. 45.
131 Como ya se ha comentado, habitualmente se trata de profetas que sostienen las filacterias escritas. WOOD, 
Jeraldyne, Women, art and spirituality..., p. 73.
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mi entender, el Árbol de Vida jugaba un rol activo en las oraciones y meditaciones de las Clarisas: la
temática ayudaba a contemplar el amor de Dios y meditar sobre Cristo y su humanidad, aspecto 
especialmente importante en el momento de la eucaristía. Por tanto, sería razonable que la custodia 
con la hostia sagrada, cuya ubicación se ha discutido líneas arriba, se guardaba en el altar del coro 
alto, visto que la combinación de la hostia con la representación del Árbol de la Vida crearía un 
ambiente donde la eucaristía podía llegar a ser un acto real, aunque la hostia no fuera realmente 
consumida por las religiosas132. Consecuentemente, me parece plausible que el lugar de la custodia 
siguió siendo el altar en el coro alto, incluso en el caso que las monjas comenzaran a utilizar el coro 
bajo en el siglo XV.
• Elementos de la sillería del coro (siglo XIV)
Se conservan varios plafones esculpidos en madera, de época gótica, procedentes de la sillería de un
coro, muy probablemente del coro de las Clarisas de Pedralbes, que actualmente se hallan en el 
Cleveland Museum of Art133. Un elemento debió de formar parte de una gran cátedra abacial o 
prioral, otro seguramente de los sitiales que delimitaban el extremo de la sillería y el tercero habrá 
pertenecido a la serie de asientos destinados a los miembros de la comunidad (láminas 14-17)134. C. 
Sanjust indica que se podría haber instalado la sillería en la misma cronología que Arnau Bassa 
realizó las pinturas murales135, mientras que F. Español considera un marco más amplio, durante el 
abadiato de Francesca ça Portella (1336-1364)136. Ya se indicó líneas arriba que fue esta abadesa que
comisionó las pinturas murales del coro alto a Arnau Bassa, y más adelante trataremos de otras 
obras importantes – las pinturas de la capilla de San Miguel, su celda de día – de cuya comisión fue 
responsable. En palabras de F. Español, fue “un personaje capital en todo lo concerniente a las 
mejoras de la fundación, comprendida la fábrica”137. Por la cronología de la sillería en cuestión, se 
puede presumir que el procurador fue el ya mencionado Jaume Despujol. 
La sillería del coro tenía obviamente un importante uso litúrgico: fue allí donde estaban sentadas las 
132 “Even if the wafer itself was not consumed in those spaces, such imagery, in referring to the act of communion, 
must have created an atmosphere in which the action itself became almost real. Parallel gaze, hearing, and 
experience became curiously mixed”. THOMAS, Anabel, Art and piety..., p. 108.
133 F. Español consigue demostrar, a mi entender de forma bastante convincente, que la sillería procede del monasterio 
de Pedralbes, por la iconografía, las características de la labor escultórica y por una noticia relativa al patrimonio 
artístico del monasterio antes de la venta masiva de las piezas que integraban su mobiliario a finales del siglo XIX. 
Relaciona las figuras esculpidas en las claves de bóveda y las imágenes del sepulcro de la reina con la imaginería 
que figura en los fragmentos de la sillería del coro. ESPAÑOL, Francesca, “Los membra disjecta”..., en especial pp.
341-342. No obstante, en el momento de la adquisición por el Cleveland Museum of Art, W. Wixon menciona la 
procedencia de las piezas del Norte-Este de Francia, con fecha 1330-1340. WIXON, William D., The Bulletin of the
Cleveland Museum of Art, LXVI (1979): 105-110, 146-147, p. 105.
134 Ibíd., p. 337.
135 SANJUST i LATORRE, Cristina, L'obra del Reial Monestir..., p. 236.
136 ESPAÑOL, Francesca, “Los membra disjecta”..., p. 349.
137 Idem.
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monjas cuando rezaban, meditaban y cuando “asistían” a los momentos litúrgicos que se celebraban 
en la iglesia. Como bien dice M. Arias Martínez, “la incidencia de la liturgia y las necesidades del 
culto son puntos de partida para comprender la trascendencia formal e iconográfica de estos 
conjuntos”138. El mismo autor insiste en la importancia del programa iconográfico que decora las 
sillerías, citando a un fraile que dice que el coro como espacio sacro y acotado es la parte del templo
donde los religiosos gastan “lo mayor y mejor” de su vida139. Sin embargo, también tenía otras 
funciones, como la de la auto-representación. C. Sanjust indica como la jerarquía quedaba reflejada 
en la disposición de las monjas en las distintas sillas, y que además, existían ciertos rituales 
procesionales como en el caso cuando se denominaba una abadesa140. 
Ahora bien, ¿qué decoración figura en los fragmentos conservados? En el lateral de la silla abacial 
observamos San Francisco recibiendo los estigmas, San Miguel venciendo al dragón y dos figuras 
femeninas que parecen ser Santa Clara (¿o Santa Marta?) y Santa Eulalia (?)141. En el plafón 
perteneciente al lateral extremo de la sillería figura un joven San Pedro entronizado, luciendo tiara 
papal y sosteniendo llaves y un libro. En el tercer fragmento, que formaba parte de los asientos 
destinados a los miembros de la comunidad, vemos representada una figura femenina: “carved at 
the edge of the panel, she faced directly across the choir probably toward a similar series on the 
other side”142. Está apoyada en una voluta donde figuran un león y un toro, probablemente los dos 
símbolos correspondientes a los Evangelistas, San Marcos y San Lucas. Sin embargo, también 
podemos observar una figura femenina, que según F. Español, recuerda a la figura de Santa Isabel 
del sepulcro real143. Obviamente, la representación de San Francisco es muy característica en el 
monasterio de Pedralbes, dado que es el fundador de la Orden de las Hermanas Clarisas. Otro santo 
que figura en dos sepulcros del siglo XIV es San Miguel, y además, la celda de día de la abadesa 
Francesca ça Portella – la capilla de San Miguel – está dedicado a él. Por tanto, su representación en
una parte de la silla abacial es significativa si consideramos que fue esta abadesa la responsable de 
138 ARIAS MARTÍNEZ, Manuel, La sillería del coro de San Marcos de León. León: Junta de Castilla y León. 
Consejería de Cultura y Turismo, 1995, p. 9.
139 Ibíd., p. 17.
140 SANJUST i LATORRE, Cristina, L'obra del Reial Monestir..., p. 426.
141 ESPAÑOL, Francesca, “Los membra disjecta”..., pp. 338, 343-345 y 350-351. Basándose en la relación con las 
figuras esculpidas en las claves de bóveda y en el sepulcro de la reina, según F. Español la figura de la santa-mártir 
podría ser Santa Eulalia, visto que el Mestre de Pedralbes recurrió a esta figura en diversas ocasiones, aunque a mi 
entender, en la segunda clave de bóveda del lado de la epístola no se trate de Santa Eulalia, ni figura en el sepulcro 
de la reina. En el caso de la sillería, sin embargo, parece plausible la interpretación de Santa Eulalia, dado que 
aparece en dos otras obras de la época (en la capilla de San Miguel y en la pintura mural en la abadía), seguramente 
porque era patrona de la ciudad de Barcelona y además, en 1339, su culto debió de tomar un nuevo auge con la 
construcción del nuevo sepulcro y el traslado definitivo de sus reliquias. La reina Elisenda participó activamente en 
esta ceremonia, y muy probablemente la abadesa de Pedralbes del momento, Francesca ça Portella, también estuvo 
presente.
142 WIXON, William D., The Bulletin of the Cleveland Museum..., p. 107.
143 ESPAÑOL, Francesca, “Los membra disjecta”..., p. 352.
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la ejecución de la sillería, visto que seguramente le tenía una devoción personal importante. Por 
tanto, nuevamente vemos como esta abadesa seguramente ejerció un cierto control sobre el proceso 
de patrocinio, consiguiendo que la imagen de San Miguel – un santo de devoción especial privada – 
fue esculpida en su silla abacial en el coro. Interpretando los fragmentos como procedentes de 
Pedralbes, la representación de Santa Clara es evidente (sería más complicado explicar la figura de 
Santa Marta), y la de Santa Eulalia se podría insertar sin muchas dificultades en el programa 
iconográfico de Pedralbes, figurando en varias otras empresas artísticas del monasterio, todas del 
siglo XIV144. Asimismo, la figura de San Pedro encontramos varias veces, entre otras en una clave 
de bóveda y en uno de los sepulcros, y si finalmente podemos interpretar la última figura femenina 
como Santa Isabel, la santa patrona de la reina Elisenda, el conjunto de santos representados 
encajaría perfectamente en el programa decorativo del monasterio en el siglo XIV, especialmente si 
consideramos que fue Francisca ça Portella la patrocinadora de este coro gótico. El programa 
decorativo de los fragmentos conservados de la sillería del coro parece indicar un cierto 
protagonismo de las mujeres santas en la iconografía. Para las Clarisas que vivían en el monasterio, 
“estos arquetipos de santidad resultaban a todas luces más cercanos que los masculinos, y su 
eficacia como modelo de vida, sin duda, mucho mayor”145. 
• Retablo de Bernat Martorell (1427-1439)
La última comisión para el coro alto, ya entrado en el siglo XV, fue un retablo al artista Bernat 
Martorell, uno de los pintores más importantes de la pintura gótica catalana y mediterránea146. La 
primera referencia documental que tenemos de este pintor, es el contrato con el monasterio de 
Pedralbes, de 1 de julio 1427, con el diseño de la distribución del retablo del coro de las monjas147: 
“Capitols fets e fermats per entre lo honorable Bartomeu Colell, procurador de l'abadessa 
del monasterio de Petrisalbis, segons consta de la procura ab acte rebut per lo notari deius 
scrit a I. julii, havent plen poder de fer les cosses en los capitols davall scrit contegudes, de 
una part, e Pere Puig, fuster, de part altra, en e sobre lo retaule de la Mare de Deu fahedor 
de fusta destinat al cor superior del monestir. Item done a en Puig XI lliures los quals li eren 
144 Santa Eulalia aparece en una pintura mural del siglo XIV en la abadía, seguramente realizada cuando Francesca ça 
Portella era abadesa; y en la capilla de San Miguel, su celda de día.
145 ESPAÑOL, Francesca, “Los membra disjecta”..., p. 352.
146 “La renovació del llenguatge figuratiu internacional al llarg de la tercera dècada del segle XV, esdevé una de les 
fites més importants en la pintura de Bernat Martorell”, RUIZ i QUESADA, Bernat Martorell, el Mestre de sant 
Jordi. Barcelona: Generalitat de Catalunya: Museu Nacional d'Art de Catalunya, 2002, p. 13. Sobre su trayectoria 
artística, véase VERRIÉ, Frederic-Pau, “La trayectòria artística de Bernat Martorell” en MOLINA, Joan (ed.), 
Bernat Martorell i la tardor del gòtic català: el context artístic del retaule de Púbol. Girona: Museu d'Art de 
Girona, 2003, pp. 5-16.
147 Ibíd., p. 16.
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deguts a rahó de lo dit retaule. Que en Bnt. Martorell, pintor, ciuteda de Barcelona, traça la 
distribució general del retaule e que ell pintara dit retaule....que ell axí mateix sera arbitre 
de les questiones que haya lo dit Pere Puiq.”148
En el contrato se menciona el procurador del monasterio en este momento, Bartomeu Colell, y 
sabemos que la abadesa entonces fue Margarida de Montcada, aunque no se le haga referencia 
aquí149. Interesante en este contrato es la referencia al “cor superior” del monasterio, indicándonos 
la ubicación exacta del retablo, en el coro alto. ¿La referencia al coro alto podría indicarnos que en 
este momento las monjas también utilizaban el coro bajo? Recordemos la realización en esta época 
(primera mitad del siglo XV) del coro de los frailes en el medio de la nave de la iglesia, tal vez 
dejando libre el coro bajo. ¿O el “cor superior” era simplemente lo mismo que el “cor de les 
dones”? De cualquier modo, este contrato refiere únicamente al diseño de la distribución general del
retablo por el pintor, y al trabajo de carpintería por el carpintero Pere Puig. Sólo doce años más 
tarde, el 3 de mayo 1439, se realizó un segundo contrato, nuevamente indicando que la destinación 
del retablo era el coro superior:
“Bernat Martorell pren la comanda de pintor el retaule del cor superior del monestir de 
Pedralbes, per la fusteria del qual fet la traça. Les monges qui signen la capitulació 
juntament amb l'abadessa por Margarida de Montcada, són les nobles sor Violant de 
Centelles, sor Isabella de Corbera i sor Englantina de Caixans.
En els compartiments del bancal del retaule le històries sequents: el Sant Sopar, l'oració a 
l'hort, la presó de Jesús, l'assotament, Jesús amb la creu al coll i el davallament de la creu. 
Al mig del bancal hi haurà el Tabernacle daurat d'or fi de Florència o genoví, o altre or de 
la mateixa lliga.
En les huit taules superiors hi haurà representades les històries seguents: la Nativitat150, 
l'Esperança de Maria acompanyada de santa Margarida, santa Caterina i sant Miquel, la 
Nativitat, l'Aparició de Nostre Senyor, la Resurrecció, l'Ascensió, la Vinguda de l'Esperit 
Sant i l'Assumpció de Santa Maria. Al compartiment superior hi haurà la passió de Jesús tal 
com és acostumada. Al mig del retaule, al voltant del Tabernacle on estarà la Verge Maria 
amb l'Infant al braç, pintarà les imatges de sant Francesc, santa Clara, sant Joan Baptista i 
sant Llorens. 
Al guardapols hi haurà tants senyals reials i de fogasses, tal com es el del monestir, com sera
disposat, circuits d'una bella serment ab fulles seneses. La pintura confrontarà amb les dues 
148 GRIZZARD, Mary Faith Mitchell, Bernardo Martorell..., p. 345.
149 ANZIZU, Sor Eulàlia, Fulles històriques..., p. 207.
150 Por lógica, aquí seguramente debería estar escrita la Anunciación en lugar de la Natividad, visto que falta la 
Anunciación, mientras que la Natividad aparece dos veces en esta enumeración.
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mostres lliurades pel pintor i segons els retocs que el notari hi ha fets.
El preu convingut es de 360 florins d'or d'Aragó de bon pes. El termini es fixat de la festa de 
Nadal en un any.
Bnt (Bernat) Martorell pren l'encàrrec de pintar les imatges de la Mare de Deu i de l'Infant 
Jesus, que ja són al monestir.
Es convingut que les monges hauran de proporcionar tants llençols i flassades com serà 
menester per a enserpellar les peces del retaule quan s'haurà de portar al monestir, i els 
traginers i les bèsties que el portaran. Aixi mateix hauran de tenir fuster els dies que Bernat 
Martorell muntarà el retaule, durant els quals tindrà estada franca ell i la companyia que 
dura. Si el retaule hagués sofert dany, serà esmenat per Bernat Martorell.”151
Esta vez no se menciona el procurador152, y en cambio, el contrato fue firmado por cuatro monjas: la
abadesa Margarida de Montcada, Violant de Centelles, Isabela de Corbera y Englantina de Caixans. 
¿Qué podría ser la razón que el retablo fue comisionado por cuatro monjas en lugar de por sólo la 
abadesa, en nombre del monasterio? Probablemente porque fueron estas cuatro Clarisas que podían 
financiar el retablo, y como pasaron doce años entre el primer contrato con el diseño, donde sólo se 
hace referencia al procurador, y el segundo, las circunstancias económicas del monasterio podrían 
haber cambiado. De cualquier forma, es curioso que no se hace mención del procurador, como si la 
abadesa y las monjas hubiesen tratado directamente con el artista ellas mismas. ¿Podría haber sido 
posible? F. Ruiz i Quesada nos indica que el pintor acabó el retablo después de tres años, a pesar de 
que en el contrato se mencione que lo terminaría en un año153.
Según el contrato, en la predela deberían figurar seis escenas de la Pasión de Cristo: la Última Cena,
la Oración en el Huerto, el Prendimiento de Cristo, el Juicio ante Pilato, el Camino del Calvario y el
Descendimiento de la Cruz. En el medio de la predela se construiría un tabernáculo, para una 
escultura de la Virgen con el Niño en brazos, que ya se hallaba en el monasterio, y Bernat Martorell 
se encargaría a pintarla154. En la actualidad existen tres esculturas de la Virgen con el Niño en el 
151 GRIZZARD, Mary Faith Mitchell, Bernardo Martorell..., pp. 381-382.
152 Sabemos que en 1431 aun fue procurador Bartomeu Colell. ANZIZU, Sor Eulàlia, Fulles històriques..., p. 98.
153 RUIZ i QUESADA, Francesc, Bernat Martorell..., p. 16. Como el historiador no hace referencia a ninguna fuente 
documental, no sabemos de donde extrajo esta información y por tanto, como no se ha encontrado otra información 
al respecto, no lo podemos confirmar.
154 Se desconoce cuando exactamente se empezaron a construir tabernáculos en los retablos de la Corona de Aragón. 
Según J. Berg, una de las primeras referencias documentales sería la de 1368, en el contrato con Jaume y Pere Serra,
para la realización del retablo mayor para la iglesia de Pedrables, en el cual – según F. Fita – estaría basado el 
retablo de Martorell y del cual se hablará más adelante. Sin embargo, existe un contrato de 1358 entre Bernat Roca 
y unos vecinos de Cardona, en el cual el artista se compromete a elaborar el entalle de un tabernáculo para un 
retablo, para depositar el cuerpo sagrado (“[…] unum tabernaculum fustis de altitudine viginti palmorum, ad 
mensuram canne Barchinone, in quo ponetur sive recolligitur Corpus Nostri Domini Ihesu Christi; […] et unum 
reetaula ab utrumque latus dicti tabernaculi […]”, es decir, diez años antes de la referencia mencionada por J. Berg.
La práctica de la incorporación del tabernáculo en el retablo para la reserva de hostias – convirtiendo el retablo en 
un complemento de la misa más que sólo un ornamento – en 1400 era comuna en toda la zona. De esta forma, la 
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monasterio: una en la sala capitular155, una que preside la iglesia y una que anteriormente se 
encontraba en la clausura, y que actualmente es parte de la exposición del Museo156. Según M. 
Grizzard, se trataría de esta última escultura, del siglo XIV157, y parece una hipótesis muy plausible, 
visto que es una escultura relativamente pequeña (112 cm), plana por detrás y por tanto elaborada 
para ser observada desde delante (lámina 18). Tal vez se trata de la misma obra que en la época de 
Sor Anzizu estaba ubicada en el dormitorio del monasterio158, mientras que en el catálogo Els 
tresors del Monestir indican que podría tratarse de la escultura que actualmente se halla en la 
iglesia159. La obra en cuestión está realizada en alabastro, con restos de policromía y tiene una 
datación hacia 1340. Está atribuida al maestro principal del sepulcro de la reina Elisenda (el 
supuesto Mestre de Pedralbes), con una calidad muy superior a la de las claves de bóveda160. La 
Virgen tiene una posición frontal, con la cabeza ligeramente inclinada hacia el Niño, a quien lleva 
en su brazo izquierdo. El Niño lo vemos de perfil, levantando la mano derecha hacia la cabeza de su
Madre, como gesto tierno o aludiendo a la Coronación, y con su mano izquierda estira el cinturón de
la Virgen. Tanto la cabeza del Niño como el cinturón – que podría ser un símbolo ascensionista – 
están desgastados, posibles indicaciones de adoración, por toque y persignación161.
En los paneles superiores Martorell debería pintar los siete Gozos de la Virgen, es decir, la 
Anunciación, la Natividad de Jesucristo, la Adoración de los Reyes Magos, la Resurrección, la 
Ascensión, el Pentecostés y la Asunción de la Virgen. Además, debería figurar la representación de 
la Esperanza de María, acompañada por Santa Margarita, Santa Catalina y San Miguel. Arriba 
vendría la Crucifixión, “tal com és acostumada”. Finalmente, en el medio del retablo, alrededor del 
tabernáculo con la Virgen y el Niño y entre los Gozos de la Virgen y la predela, el artista debería 
Corona de Aragón anticipó la dicha práctica con más de un siglo en respecto al resto de Europa. BERG SOBRÉ, 
Judith, Behind the altar table..., p. 185; FITA, Fidel, “Arquitectura barcelonesa”..., pp. 151-152; y MADURELL 
MARIMON, José María, “El pintor Lluis Borrassà. Su vida, su tiempo, sus seguidores y sus obras” en Anales y 
Boletín de los Museos de Arte de Barcelona, 10 (1952), doc. 405, pp. 30-31.
155 Véase CRISPÍ, Marta, “La marededéu de la sala capitular del monestir de Pedralbes i la Verge del MNAC, nous 
exemples que confirmen l'ús de tipologies escultòriques per part d'un taller itinerant” en BALASCH, Ester y 
ESPAÑOL, Francesca, Elisenda de Montcada. Una reina lleidatana i la fundació del reial monestir de Pedralbes. 
Lleida: Publicacions dels Amics de la Seu Vella, 1997: 107-125, p. 122 y n. 43. 
156 V.V.A.A., Pedralbes: els tresors...,pp. 60-61.
157 GRIZZARD, Mary Faith Mitchell, Bernardo Martorell..., p. 137, n. 23.
158 ANZIZU, Sor Eulàlia, Fulles històriques..., p. 105. Sor Anzizu también menciona – aunque indirectamente – una 
escultura de la Virgen ubicada en el coro alto en el año 1783, que bien podría tratarse de la misma escultura antigua 
del siglo XIV: “se fan guarnicions per a les cortines de NªSª del Chor”. SANJUST i LATORRE, Cristina, L'obra 
del Reial Monestir..., p. 238.
159 CARBONELL i BUADES, Marià, CASTELLANO i TRESSERRA, Anna y CORNUDELLA, Rafael, “Una 
col·lecció per al Monestir de Pedralbes”...,p. 26. En mi opinión, esta escultura sería demasiado grande para formar 
parte del retablo de Martorell, visto que mide por lo menos 150 cm. Véase apartado 3.1.6.
160 MANOTE i CLIVILLES, Maria Rosa y TERÉS i TOMÀS, Maria Rosa, “El Mestre de Pedralbes i l'activitat”..., pp. 
176-177.
161 Idem; y V.V.A.A., Pedralbes: els tresors...,p. 60. En sus visiones, monjas hablan de imágenes como si fueran vivas, 
y a menudo trataban las obras como tal: “[...] enclosed women lived with these simulacra [images] as their constant
companions [...]”. HAMBURGER, Jeffrey, “Art, enclosure and the Cura Monialium”..., p. 121.
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pintar las imágenes de San Francisco, Santa Clara, San Juan Bautista y San Lorenzo162. 
El programa iconográfico presenta algunas particularidades: la representación de las historias de la 
Pasión en la predela no es muy habitual: sería más común la representación de santos en esta parte 
del retablo163. Otra peculiaridad es la representación de la Esperanza de la Virgen entre los Gozos de
María, aunque en el arte catalán, según M. Grizzard, parezca ser un tema más corriente que en otros 
lugares164. En cualquier caso, es interesante su representación en un monasterio femenino, visto que 
es un tema estrechamente relacionado con la maternidad y la naturaleza humana de Cristo. Otro 
ejemplo de la temática encontramos en el Museu Episcopal de Vic, en un retablo de Lluís Borrassà 
(ca.1360 – ca.1425), procedente del antiguo convento femenino de Santa Clara de Vic (lámina 
19)165. Los tres santos acompañantes de la Esperanza de la Virgen de Martorell son Santa Catalina, 
una santa que frecuentemente encontramos representada en monasterios femeninos, importante por 
su matrimonio místico con Cristo; San Miguel, que ya hemos visto representado en varias empresas 
artísticas del monasterio; y Santa Margarita, ésta última plausiblemente porque era la santa patrona 
de la abadesa Margarida de Montcada. La representación de San Francisco y Santa Clara alrededor 
del tabernáculo es evidente, y la elección de San Juan Bautista y San Lorenzo, a falta de más 
información para interpretar su presencia, podría ser debida a la general devoción a estos santos en 
la época.
Si los frailes se trasladaron en el siglo XV a su nuevo coro en medio de la nave, se podría 
argumentar que el antiguo retablo, comisionado por Constança Soguera, se hubiera trasladado al 
coro bajo al quedarse libre este espacio, sobre todo si las monjas empezaron a utilizar este coro 
también, tal vez sólo en momentos puntuales. De todos modos, la comisión de un nuevo retablo 
podía ser debida simplemente a nuevas necesidades espirituales o incluso a una adaptación al nuevo 
estilo artístico de la época.
3.1.4 Corridor de l'àngel: la Virgen y el ángel Gabriel (siglos XIV-XV)
Como ya se ha comentado arriba, el corridor de l'àngel o la sala de l'àngel conectaba el dormitorio 
con el coro alto, además de constituir una conexión directa con el claustro y con el jardín de 
162 Aquí se equivoca M. Grizzard, hablando de esculturas de estos cuatro santos en lugar de pinturas. GRIZZARD, 
Mary Faith Mitchell, Bernardo Martorell..., p. 48.
163 No obstante, si consideramos la importancia de la predela, siendo la parte más cercana al altar y la más cercana al 
espectador, funcionando además como base de toda la obra, se entiende que las imágenes que figuran en ella eran 
fundamentales en el programa iconográfico. Es más, en los retablos mayores, el centro de la predela contenía un 
repositorio para las hostias consagradas de reserva, cuya función era recordada en la imagen de la Piedad o en el Vir
dolorum. En este sentido, la representación de las escenas de la Pasión es evidente. BERG SOBRÉ, Judith, Behind 
the altar table..., p. 184.
164 Ibíd., p. 137, n. 21. También se conoce como Virgen Anunciada, que se representa con el vientre abultado, muy 
abundantes en Galicia, donde se las conoce como "Vírgenes preñadas".
165 Información extraída de http://www.museuepiscopalvic.com/coleccions_more.asp?id=105&s=4&r= (consultada 
entre junio y agosto 2014).
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Lourdes y la enseñanza (lámina 20). Es una sala rectangular, con en el muro occidental166 una puerta
que da acceso al jardín, con en la parte superior una hornacina, con la forma de arcosolio, donde 
hasta 2005 se hallaba una escultura en alabastro de la Virgen y otra del ángel de la Anunciación, 
Gabriel. Alrededor de la hornacina se extiende una inscripción con la salutación del ángel Gabriel a 
María, con una caligrafía propia del siglo XIV: “QUOMDO FIET ISTUD QUONIAM VIRUM NON 
COGNOSCO / SPIRITUS SANCTUS SUPER VENIET INTE ET VIRTUS ALTISSIMMI 
OBUMBRAVIT TIBI / ECCE ANCILLA DOMINI FIAT MICHI SECUNDUM VERBUM TUUM” 
(Lc. 1: 34, 35, 38)167. Posiblemente ya desde el siglo XIV, era la presencia del ángel Gabriel la que 
encarnaba el texto bíblico y daba nombre al espacio, y se ha especulado que fue en este espacio 
donde estaría ubicado el altar de la Anunciación, documentado desde 1335, aunque sin 
especificaciones sobre la ubicación exacta. Posteriormente, en 1375, fue probablemente allí donde 
se construyó la capilla de la Anunciación, comisionada por Sor Constança de Aran (o Darara), una 
monja estrechamente relacionada con la casa real168. De todos modos, se sospecha que la 
construcción del pasillo del ángel ya estaba terminada a mediados del siglo XIV169.
Las dos esculturas en cuestión son diferentes entre sí, tanto en cronología como estilísticamente 
(lámina 21)170. El ángel parece ser posterior a la Virgen y, si en lugar de estar arrodillado estuviera 
de pie, sería de tamaño superior a aquel de la Virgen. Se supone que la Virgen se realizó a mediados 
del siglo XIV171, mientras que el ángel data de c. 1410, tal vez realizado por Antoni Canet172. En la 
escultura de la Virgen varias marcas de rotura evidencian que en algún momento se rompió en tres 
fragmentos, y consta de algunos encajes en su parte posterior que seguramente fueron destinados a 
sujetarla contra la pared, no obstante, resultan ser inútiles en la dicha hornacina. Por tanto, cuando 
fue realizada, podría haber estado ubicada en otro lugar, actualmente desconocida, y sólo más tarde 
fue colocada en la hornacina en la pared occidental. Tal vez, cuando se cayó, se rompió también el 
166 C. Sanjust habla del muro septentrional, no obstante, sería la continuación estructural de la pared occidental del coro
alto de las monjas. De todas formas, como ya se ha comentado, la nave de la iglesia no está orientada exactamente 
de oeste a este, sino, más bien se trataría de un muro con orientación norte-oeste.
167 SANJUST i LATORRE, Cristina, L'obra del Reial Monestir..., pp. 262-263.
168 Esta fecha está confirmada por varios documentos del archivo de Pedrables (Ibíd., p. 261, n. 1327), a pesar de que 
en el Necrologium del monasterio del siglo XIV aparezca la noticia que esta monja murió en 1365, y que 
“construxit unam capellam in honorem Anunciationis beate virginis Marie, et erogavit conventui XI millia solidos 
propter quos debent fieri duo aniversaria; unum in festo beate Merie Marcii; aliud simili die quo obiit [XIIII kl. 
Iunii]”. CASTRO, Manuel de, “Necrologio del monasterio”..., p. 413.
169 SANJUST i LATORRE, Cristina, L'obra del Reial Monestir..., pp. 261-263.
170 Sin embargo, E. Escudero explica la diferencia en tamaño “com si amb la dimensió volguessin remarcar la 
importància de l'àngel en aquest conjunt”. ESCUDERO i RIBOT, Assumpta, “Capítol 9. Pintures de l'Àngel” en 
Sarrià. Revista de l'Associació de Veíns de Sarrià, any XXVII, núm. 151 (2001): 7-8, p. 7.
171 La cara de la escultura recuerda a la de San Daniel de Gerona (1345), por tanto, la estatua podría ser elaborada por 
un colaborador de Aloy de Montbray, y no por el propio Aloy de Montbray, como sugiere P. Beseran (V.V.A.A., 
Pedralbes: els tresors...,p. 62). LIAÑO MARTÍNEZ, Emma, “Aloy de Montbray” en el Índice de Magistri 
Cataloniae. Artistes, Patrons i Public: Catalunya i el Mediterrani (s.XI-XV) en 
http://www.magistricataloniae.org/es/indice/artistdocumentd/item/aloy.html (consultada en agosto 2014).
172 V.V.A.A., Pedralbes: els tresors...,p. 62.
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original ángel Gabriel, dejándolo inservible, y hubiera podido ser en ese momento cuando se 
comisionó una nueva escultura para acompañar a la Virgen, colocando la nueva pareja en la 
hornacina173. El fondo del arcosolio está pintado en azul, con estrellas doradas, probablemente 
pintado en el momento de la comisión de la capilla de la Anunciación174. 
Lamentablemente no sabemos nada más sobre la comisión de las dos esculturas, únicamente 
podemos especular que, por la cronología de la pareja original, fue Jaume Despujol el procurador 
del monasterio en el momento de su realización, y Francesca ça Portella la abadesa175. Visto que no 
encontremos una noticia en el Necrologium del XIV que hace referencia a este conjunto escultórico,
y que por tanto no fue una comisión realizada por parte de una sola monja con un destino 
comunitario, la segunda abadesa plausiblemente actuó nuevamente como promotora artística por 
parte de toda la comunidad, y se podría argumentar que estas dos obras formarían parte de su 
política de mejoras y ampliaciones de las empresas artísticas del monasterio a mediados del siglo 
XIV. Si consideramos la ubicación de la pareja de las dos esculturas, en el corridor de l'àngel, 
espacio dedicado a la Anunciación de María, en conexión directa con el coro de las monjas, se 
podría argumentar que es un tema muy pertinente: tanto el coro de la catedral de Barcelona como el 
de la catedral de Tarragona tiene su grupo escultórico de la Anunciación, demostrándonos 
“l'adequació de la tria respecte de les funcions del cor immediat on, entre d'altres moments, les 
monges es reunirien a l'hora de l'àngelus”176. La doctrina de la Encarnación de Cristo en la Virgen 
María, uno de los misterios centrales de la fe cristiana, era un tema sujeto a una reflexión intensa, y 
naturalmente, la Anunciación formaba una parte esencial de ello177. Por tanto, el espacio tiene una 
ubicación fundamental, dado que las monjas siempre tenían que pasar por allí cuando accedían a su 
coro, tanto desde el claustro o directamente desde el dormitorio. Seguramente, antes de entrar en su 
coro, tomaban un momento de reflexión delante del conjunto artístico, que les ayudaba en su 
espiritualidad meditativa.
3.1.5 Altar mayor: retablo de Jaume y Pere Serra (1368)
El 24 de noviembre del año 1368, el procurador del monasterio Jaume Despujol, la abadesa Sor 
173 Ibíd., p. 64. Aunque el ángel también presenta unas ranuras en su parte posterior, inútiles para su colocación en la 
hornacina, por tanto, parece que esta escultura originalmente también estuvo ubicada en otro lugar. De cualquier 
modo, ambas esculturas son planas por su parte posterior, indicándonos que fueron elaboradas para estar colocadas 
contra una pared y para ser observadas desde delante.
174 SANJUST i LATORRE, Cristina, L'obra del Reial Monestir..., p. 262.
175 Como ya se ha comentado arriba, Jaume Despujol actuó de procurador del monasterio de 1342 hasta 1402. 
SANJUST i LATORRE, Cristina, L'obra del Reial Monestir..., p. 222; y ANZIZU, Sor Eulàlia, Fulles històriques...,
p. 207.
176 V.V.A.A., Pedralbes: els tresors...,p. 62.
177 HAMBURGER, Jeffrey, SUCKALE, Robert, “Between this world and the next: The art of the religious women in 
hte Middle Ages” en HAMBURGER, Jeffrey F., MARTI, Susan (eds.), Crown & Veil. Female monasticism from the
fifth to the fifteenth centuries. New York: Colombia University Press, 2008: 76-108, p. 85.
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Sibil·la de Caixans, y los hermanos pintores Jaume y Pere Serra, firmaron un contrato para la 
elaboración del retablo mayor de la iglesia de Pedralbes178:
“Die veneris, XXIIII die Novembris, anno a nativitate domini Mº CCCLXVIIIº.
Sit omnibus manifestum quod nos, Petrus Serra et Jacobus Serra pictores, cives barchinone, 
Attendentes fuisse conventum inter nos ex una parte et Reverendam dominam sororem 
Sibiliam, dei gratia abbatissam Monasterii beate Marie de pedralba ex altera, quod nos 
faciamus vobis dicte Reverende domine Abbatisse unum pulcrum rectaule suo modo et forma
in subscriptis capitulis contenta, Idcirco constipulamus, et quilibet nostrorum in solidum, 
quod vobis dicte Reverende domine Abbatisse per nos nostris propriis sumptibus et expensis 
operabimus et perficiemus vobis unum pulcrum Retaule juxta forma capitulorum inter vos et 
nos factorum; quorum tenor talis est.
[…]
Primeramente es convengut ab lo honrat en Jacme despujol prevere procurador del monastir
de les menoretes de pedralbes é en Jacme de Serra pintor é en P(ere) Serra pitor, frates, 
Ciutadans de barchelona de fer un reataule de fusta é de pintura á obs del dit monaster de 
les menoretes de pedralbes á lurs propries messions é despeses den Jacme é P(ere) serra.
Item prometen en Jacme e en P. Serra pintors de fer lo dit reataule, so es á saber, de fusta é 
de pinta ab guarda pols é ab tabernacle semblant d'una mostra deboxada en I pergamí, qu'es
stat per en Jacme é P. Serra feta é donada per mostre al honrat en Jacme despujol.
[…]
Item que en cada ystoria haia una ymage de atzur bo é fi, porprada si donchs no tro; la hon 
aurá histories de la passió be hi aurá á aver, mas no que sia porprat d'or, car no hi pertany.
Item prometen en Jacme serra é en P. serra al honrat en Jacme des pujol de fer é de deboxar 
en lo dessus dit rectaule los VII goys de madona santa Maria; é de la passió les ystories que 
caber hi pusquen; é aquelles quel honrat en Jacme des pujol volrá é les dones del dit 
monastir, ho axí com á nosaltres les darán per scrit en una mostra de paper.
[…]
Item prometen en Jacme Serra é en P. Serra de aver fet de fusta é de pinta la dita obra é 
posada en lo dit altar de Nadal que ve en dos anys primers viuents, donantlos deu salut, 
amén.
[...]”179 
La abadesa Sibil·la de Caixans († 1376)180 fue la tercera abadesa del monasterio, “de populatoribus 
178 FITA, Fidel, “Arquitectura barcelonesa”..., p. 145.
179 FITA, Fidel, “Arquitectura barcelonesa”..., pp. 145-148. Para todo el contrato, véase apartado 7, anexo 4.
180 Ibíd., p. 150.
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istius monasterii”181, es decir, formó parte de la comunidad de fundadoras del convento. Dado que 
en la necrología del monasterio del siglo XIV no aparece la comisión de este retablo al mencionar 
sor Sibil·la182, se puede deducir que la abadesa y el procurador, Jaume Despujol, firmaron el 
contrato por parte de todo el monasterio y por tanto, se trató de un encargo “que decretava la 
comunitat en ple, deixant de banda que la responsibilitat d'elegir l'artista o d'estipular el contracte 
es delegava en l'abadessa o el procurador del monestir”183. La última noticia del retablo fue de 
noviembre 1370, por tanto, podemos presumir que fue terminado dos años después de su 
comisión184.
Lamentablemente no se ha conservado el retablo, y además, no sabemos si fue el primer retablo del 
altar mayor, o el segundo. No constan referencias documentales de un posible retablo previo a éste, 
por tanto, es posible que anterior a 1368 únicamente había la “sola mesa […] de una sola pessa y de
extraordinaria dimensió”185. De cualquier modo, como las monjas tenían a su disposición en el coro 
el retablo comisionada por Constança Soguera, parece plausible que el altar mayor tuvo también 
alguna obra artística – un frontal o un retablo – para ayudar a los frailes y los fieles en su 
religiosidad. 
Los dos hermanos Serra – Jaume y Pere – pertenecían a una familia barcelonesa de pintores186, sin 
embargo, solamente estos dos miembros de la familia fueron desde pronto bien definidos 
artísticamente y se puede por tanto certificar su responsabilidad como autores de algunos conjuntos 
de gran relieve. Jaume Serra fue el segundo de los hermanos, cuya actividad aparece documentada 
entre 1358 y 1390, y cuya obra sigue la fórmula enunciada por Arnau Bassa, mientras que Pere fue 
el tercero, no obstante convirtiéndose muy pronto en una figura imprescindible para el 
sostenimiento de la empresa familiar, con una actividad verdaderamente intensa187. Pere Serra 
trabajó entre 1357, cuando inició su aprendizaje como pintor, hasta su muerte entre 1405 y 1408. Su
181 CASTRO, Manuel de, “Necrologio del monasterio”..., p. 427.
182 Lo que sí aparece en la descripción del día del fallecimiento de la abadesa, es la comisión de “unum notabile 
frontale de sirico contextum de auro, margaritis ornatum pro altari chori”, es decir, un frontal de seda labrado con 
oro y piedras preciosas, que pagó ella para el altar del coro. Idem; FITA, Fidel, “Arquitectura barcelonesa”..., pp. 
150-151.
183 CARBONELL i BUADES, Marià, CASTELLANO i TRESSERRA, Anna y CORNUDELLA, Rafael, “Una 
col·lecció per al Monestir de Pedralbes”..., p. 26.
184 ESPAÑOL, Francesca, “El pintor Pere Serra”..., pp. 248-249.
185 ANZIZU, Sor Eulàlia, Fulles històriques..., p. 89.
186 Tenían dos hermanos más: el hermano mayor Francesc († 1362), que se convirtió junto con Ramon Destorrents en 
una de las cabezas de la escuela pictórica barcelonesa al desaparecer Ferrer y Arnay Bassa a finales de los años 
cuarenta del siglo XIV; y Joan († 1386), el cuarto hermano, asociado con sus hermanos pero desempeñando un 
papel secundario dentro de la empresa familiar. GUDIOL, Josep, Pintura gótica catalana..., pp. 52-59. No obstante,
en respecto a la actividad artística de Francesc Serra y Ramon Destorrents, R. Alcoy indica que Francesc “fou 
engolit o suplantat per la viva personalitat del seu contemporani Ramon Destorrents, a qui s'assignaren moltes de 
les seves obres”. ALCOY i PEDRÓS, Rosa, “El taller dels Serra” en PLADEVALL i FONT, Antoni (dir.), L'art 
gòtic a Catalunya. Pintura I. De l'inici a l'italianisme. Barcelona: Enciclopèdia Catalana, 2005: 254-272, p. 254.
187 GUDIOL, Josep, Pintura gótica catalana..., p. 53.
36
formación se desarrolló en el taller de Ramon Destorrents, demostrándonos la estrecha relación 
entre los pintores barceloneses de la época. En 1362 se integró en la empresa familiar, y al morir su 
hermano Jaume tomó el cargo de dirigir el taller. Su estilo, igual que su hermano mayor, se sitúa 
claramente en la corriente iniciada por Arnau Bassa, con la influencia tanto de Lluís Borrassà como 
de su maestro Ramon Destorrents188.
En el retablo de los hermanos Serra deberían figurar los siete Gozos de la Virgen y algunas historias 
de la Pasión de Cristo, “é aquelles quel honrat en Jacme des pujol volrá é les dones del dit 
monastir”189. Esta frase nos indica el papel activo del procurador en el proceso de patrocinio, pero 
también el de las monjas, mencionándolas a todas les dones en lugar de únicamente la abadesa. Por 
tanto, podemos deducir que, tratándose de un retablo comisionado por toda la comunidad, en teoría 
podía interferir en su elaboración cada miembro de la propia comunidad. Como se llevó a cabo en la
práctica, sólo podemos especular. 
Un aspecto interesante de este retablo es el tabernáculo al que se hace mención en el contrato: “ab 
tabernacle semblant d'una mostra deboxada”190, para el cual los pintores habían dibujado un 
modelo de muestra. Según J. Berg, se trata de una de las primeras referencias documentales de un 
tabernáculo que conocemos en la Corona de Aragón y tal vez funcionaba como lugar para guardar la
reserva de hostias, común en toda la zona hacia 1400191. En la opinión de F. Fita el retablo de Bernat
Martorell (1439) del coro alto de las monjas, realizado más que setenta años más tarde, estaría 
modelado según el retablo de Jaume y Pere Serra192, pero como ninguno de los dos se han 
preservado, no se puede confirmar su tesis.
Por último, remarcar que este retablo, situado en el altar mayor, no fue visible para las monjas 
durante la celebración de la misa, visto que estaban sentadas en su coro en el otro lado de la iglesia, 
protegidas por espesas rejas y cortinas. Además, en algunos casos, “enclosure ensured that nuns 
never had access, let alone saw, objects that stood en the public parts of convent churches”193. Por 
tanto, el retablo fue realizado para la contemplación de los frailes del conventet y los fieles que 
acudían a la iglesia194.
188 Ibíd., pp. 55-57.
189 FITA, Fidel, “Arquitectura barcelonesa”..., p. 147.
190 Ibíd., p. 146.
191 BERG SOBRÉ, Judith, Behind the altar table..., p. 185. De cualquier modo, existen referencias documentales 
anteriores, como el tabernáculo mencionado en el contrato de diciembre 1358 entre el artista Bernat Roca y unos 
ciudadanos de Cardona, véase apartado 3.1.3.2, nota 154. ORTOLL, Ernest, “Bernat Roca, un artífex 
pluridisciplinar” en YARZA, Joaquín y FITÉ, Francesc (eds.), L'artista-artesà medieval a la Corona d'Aragó. 
Actes: Lleida, 14, 15 i 16 de gener 1998. Lleida: Universitat de Lleida: Institut d'Estudis Ilerdencs, 1999: 271-293, 
p. 289.
192 FITA, Fidel, “Arquitectura barcelonesa”..., pp. 151-152.
193 HAMBURGER, Jeffrey, “Art, enclosure and the Cura Monialium”..., p. 120.
194 Posiblemente hubo momentos que las Clarisas podían salir de la clausura, entrar en la iglesia y contemplar el 
retablo, pero no tenemos evidencias de tales circunstancias y por tanto, sólo podemos especular.
37
3.1.6 Otras obras destinadas a la iglesia o con un lugar indeterminado
• Predela con escenas hagiográficas de Pere (¿y Jaume?) Serra (siglo XIV)
Otra obra de los hermanos Serra es un fragmento de altar pintado, del cual actualmente sólo 
tenemos algunas reproducciones de manos diferentes195. Se trata de una predela donde figuran cinco 
escenas hagiográficas, correspondiendo al descubrimiento de la Vera Cruz por parte de Santa 
Helena; el martirio de Santa Catalina; un milagro de San Francisco; el martirio de un santo obispo; y
la posible confirmación de la regla de una nueva orden por parte del papa: estas dos últimas de 
difícil identificación (láminas 22-23)196. Gracias a uno de los dibujantes, Macari Golferichs, de 
quien tenemos los dibujos de todas las escenas (ca. 1890-1911), sabemos que figuran las emblemas 
de los Cruïlles y los Cardona, tratándose de escudos en losange, situados a cada lado del marco 
arquitectónico que cobija a las representaciones. Con esta información, F. Español nos enseña que la
persona que hizo la comisión de esta obra fue seguramente Constança de Cruïlles († 1387), 
miembro del linaje de los Cardona y casada con Jofre de Cruïlles († 1348), estrechamente vinculada
al monasterio durante muchos años. Tal vez no entró en el monasterio directamente después de la 
muerte de su marido, pero contamos con algunas noticias del año 1361 en las cuales Constança es 
mencionada como “menoreta en lo monestir de madona santa María de Pedralbes, estant en habit 
seglar”197. Esta mujer benefició la capilla de San Pedro y San Miguel, que fue fundada por una 
familiar suya, Constança de Cardona († 1325), consagrada inicialmente sólo a San Pedro198. 
Seguramente fueron los Cruïlles a incorporar su segunda advocación (a San Miguel), visto que el 
monasterio fundado dentro del señorío territorial familiar lo tenía por titular. Ahora, el retablo – que 
seguramente no formó parte del retablo del altar mayor – podría ser comisionado por Constança de 
Cruïlles para la dicha capilla de San Pedro y San Miguel, o bien podría ser destinado a su celda 
privada199, visto que ni en la necrología del siglo XIV, ni en el inventario del monasterio realizado 
en 1364, se hace mención de esta obra y además, la iconografía no refiere de ninguna manera a la 
capilla en cuestión200.
195 Esta predela se conservó en la sacristía del monasterio hasta mediados del siglo XIX, cuando pasó a manos privadas
y se le perdió el rastro. Para la historia del bancal, desde su desaparición del convento hasta su última noticia 
conocida, véase ESPAÑOL, Francesca, “El pintor Pere Serra”..., pp. 236-238.
196 Ibíd., p. 238. Para la última representación, también se le ha dado la dudosa descripción “episodios relacionados con
la vida de San Pedro” en AINAUD, Juan, GUDIOL, José y VERRIÉ, Frederic-Pau, Catálogo monumental de 
España. La ciudad de Barcelona (vol. II). Madrid: CSIC. Instituto Diego Velázquez, 1947, fig. 830.
197 Ibíd., p. 240.
198 No obstante, en el catálogo del Museu del Monestir indican erróneamente que se trata de una misma persona: “...sor
Constança de Cruïlles († 1387) – en realitat, de Cardona i de Pinós, vídua del baró de Cruïlles...”, en 
CARBONELL i BUADES, Marià, CASTELLANO i TRESSERRA, Anna y CORNUDELLA, Rafael, “Una 
col·lecció per al Monestir de Pedralbes”..., p. 25.
199 Más sobre las celdas de día de las monjas en apartado 3.2.2.
200 ESPAÑOL, Francesca, “El pintor Pere Serra”..., pp. 240-241. En la necrología sólo se hace referencia a la capilla 
dedicada a San Pedro y San Miguel: “II Kl. - Eodem die et anno domini M[CCC]LXXXVII obiit nobilis Domina et 
religiosa soror Constancia d'Crudillis que existens in habitu seculari instituit quoddam beneficium seu quemdam 
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Aparte de los dibujos de Macari Golferichs, contamos con dos dibujos de Josep Puiggarí, de la 
escena del martirio de Santa Catalina y la del descubrimiento de la Santa Cruz por Santa Helena, 
realizados para ilustrar los vestidos en los años treinta del siglo XIV (lámina 23)201. No obstante, los 
dibujos de Golferichs y Puiggarí no nos sirven a la hora de analizar la predela de forma estilística: 
contrastando las mismas representaciones de las dos distintas manos se evidencia la mediocridad de 
los autores y su poca voluntad de copia que tenían202. Por fortuna, se encontró una reproducción de 
una de las tablas, realizada en acuarela por Pau Milà i Fontanals, fiel al estilo original (lámina 24). 
Debería haberla pintada antes del año 1883, cuando murió203. La acuarela no está acabada, sin 
embargo, se puede apreciar que se trata de la decapitación de un santo obispo. Según F. Español, los
rostros de los personajes visibles muestran claramente la mano de los hermanos Serra, además de la 
coincidencia en el tipo de indumentaria. También la tipología del escudo en losange se puede 
insertar fácilmente en la producción artística de los Serra, en particular de Pere Serra. Si los 
hermanos Serra estaban vinculados al monasterio desde 1368 hasta 1370, durante la elaboración del 
retablo mayor para la iglesia, tal vez Constança de Cruïlles aprovechó la ocasión para encargarlos 
también una obra para su oratorio privado, con el mismo procurador – Jaume Despujol – como 
intermediario. Según F. Español, la cronología y las características formales del bancal podrían 
indicar que fue así204. 
• Altar de las 11.000 vírgenes: predela de San Onofre, comisionada por Beatriu de Odena 
(siglo XIV)
Esta predela, dedicada a la vida de San Onofre (lámina 24), se halla según F. Español actualmente 
en el Museu de la Catedral de Barcelona205, y existe un debate sobre su autoría: la mayor parte de 
los historiadores la atribuye a Pere Serra, pintor ya comentado líneas arriba, mientras que R. Alcoy 
es de la opinión que se trata de una obra de Ramon Destorrents206. Ramon Destorrents fue el artista 
presbiteratum in Eclessia huius Monasterii sub invocacione beatorum Michaelis Archangeli et Petri apostoli et 
ordinavit pietantiam fiendam quolibet anno...”. Idem; y CASTRO, Manuel de, “Necrologio del monasterio”..., p. 
408.
201 ESPAÑOL, Francesca, “El pintor Pere Serra”..., p. 237 y fig. 5. 
202 Ibíd., p. 238.
203 Ibíd., p. 241, fig. 3-4.
204 Ibíd., pp. 248-249.
205 ESPAÑOL, Francesca, El gòtic català..., p. 70. Anteriormente, M. Trens ya relacionó la referencia documental con 
la obra en el Museo de la Catedral de Barcelona: TRENS, Manuel, Ferrer Bassa i les pintures..., p. 22, n. 1. No 
obstante, a pesar de ser una hipótesis atractiva, no hay pruebas directas de que se trate de la misma obra. Véase 
también CARBONELL i BUADES, Marià, CASTELLANO i TRESSERRA, Anna y CORNUDELLA, Rafael, 
“Una col·lecció per al Monestir de Pedralbes”..., p. 26, n. 4 (aunque allí indican erróneamente que la pieza se halla 
actualmente en el Museu Diocesà de Barcelona); y AINAUD, Juan, GUDIOL, José y VERRIÉ, Frederic-Pau, 
Catálogo monumental..., p. 147.
206 ALCOY i PEDRÓS, Rosa, “La Barcelona pictòrica de Ramon Destorrents” en PLADEVALL i FONT, Antoni (dir.),
L'art gòtic a Catalunya.Pintura I. De l'inici a l'italianisme. Barcelona: Enciclopèdia Catalana, 2005: 234-250, pp. 
239-242.
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que reemplazó a los hermanos Bassa como pintor de la casa real, a pesar de que fuese el taller de los
Serra el principal proveedor de retablos en Barcelona en la dicha época. Pese a la poca información 
que tenemos sobre su biografía, Destorrents es considerado uno de los personajes centrales de la 
pintura gótica catalana. En su taller, desde 1357 hasta 1362, fue aprendiz el joven Pere Serra, por 
tanto la predela podría haber sido elaborado incluso con la participación de ambos pintores, si fue 
realizada en estos años207.
La predela – partimos de la idea que se trata de la obra actualmente en el Museo de la Catedral de 
Barcelona – fue comisionada por Beatriu de Odena († 1389), quien “fuit una de populatricibus 
istius monasterii”208, es decir, una de las fundadoras del monasterio, y “fecit insuper bancale super 
altare XI milium virginum ubi est depicta vita beati Onofrii heremite”209. El altar de las 11.000 
Vírgenes estaría en la capilla dedicada a Santa Úrsula y las 11.000 vírgenes, la segunda en el lado 
del evangelio. Si tomamos la fecha del óbito de la religiosa como terminus ante quem para la 
elaboración de la predela, podemos deducir que fue en la época que Jaume Despujol actuó de 
procurador para el monasterio, por tanto, es plausible que hizo de intermediario en el proceso de 
patrocinio de Beatriu de Odena. 
El bancal refleja los principales episodios de la vida del santo ermitaño y de algunos de sus 
compañeros. La naturaleza representada es típica del arte italiano del primer Trecento, cuya visión 
generosa articula los espacios donde se desarrolla la narración210. En la predela se observan las 
siguientes escenas: en el extremo izquierda San Onofre que, inspirado por Dios, abandona su 
monasterio de Tebaida; y a continuación su encuentro con un ermitaño, quien instruye al santo en la 
siguiente escena. Luego vemos a San Onofre arrodillado junto a la palmera dándole sombra y 
alimento, y recibiendo el pan que diariamente le trae un ángel. También figura Paphnucio y su temor
al contemplar a San Onofre; y el santo que relata sus mortificaciones a Paphnucio. A continuación 
está representada la visión de San Onofre; la muerte del santo rodeado de ángeles; y por último 
Paphnucio que entierra a San Onofre con la ayuda de dos leones211. A. Escudero relaciona el tema de
la predela directamente con la historia familiar de la comitente: un mercader, antes de emprender un 
viaje marítimo, visitó a su hermana, una Clarisa en el monasterio de Pedralbes, según la historiadora
la propia Beatriu de Odena, y ésta le recomendó de encomendarse a San Onofre en caso de 
dificultades durante su viaje. Y durante el viaje, cuando el mercader estaba a punto de naufragar en 
el mar, para salvarse prometió de hacer construir una capilla bajo la advocación de San Onofre en 
207 Ibíd., pp. 234-236. Además, R. Alcoy vincula el inicio de la tabla con Arnau Bassa, para posteriormente ser 
completada por Ramon Destorrents, con la posible ayuda de Pere Serra.
208 Idem; y CASTRO, Manuel de, “Necrologio del monasterio”..., p. 425.
209 Idem.
210 ALCOY i PEDRÓS, Rosa, “La Barcelona pictòrica de Ramon”..., pp. 240-241. 
211 GUDIOL, Josep, Pintura gótica catalana..., p. 57 y fig. 251.
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Pedralbes y efectivamente, tuvo lugar un milagro y el navío se salvó212. Sin embargo, a pesar de ser 
atractiva, esta hipótesis no se puede confirmar213.
• Políptico con los doce apóstoles, comisionado por Sor Saurina de Corbera (siglo XIV)
En el inventario del monasterio realizado en el año 1376 se hace mención de “unes taules en les 
quals son pintats tot los apóstols les quals ha fetes Sor Corbera ab la confraría dels apóstols”214, 
reflejadas también en la necrología del convento: “Anno Domini MCCC.LXXX. quinto obiit sor 
Seurina de Corbera la qual vis(qu)e en aquet monestir XXV anys, la qual feu así vestiments et 
pallis, la qual feu et la de so del sueu et de la confraria dels apostols aye per ella XXV sous...”215. Si
tomamos la fecha del inventario como terminus ante quem para la elaboración del políptico, 
podemos deducir que fue en la época que Jaume Despujol actuó de procurador para el monasterio, 
por tanto, es plausible que hizo de intermediario en el proceso de patrocinio de Saurina de Corbera 
(† 1385), igual que en el caso del patrocinio de la predela de San Onofre por Beatriu de Odena.
Por sus características, la cronología y la temática, probablemente se trata del políptico del cual 
ahora sólo preservamos seis tablas y que actualmente están repartidas entre tres museos distintos 
(lámina 25): el MNAC (San Matías), el Musée de Beaux-Arts de Lilla (San Pablo, Sant Mateo y San
Judas Tadeo) y el Muzeum Naradowe de Cracovia (San Juan Evangelista y Santiago el Mayor). La 
autoría es discutida: mientras que F. Español las atribuye a Ramon Destorrents216, según R. Alcoy 
son tablas realizadas por los hermanos Serra, empezadas por Francesc Serra y en el momento de su 
muerte en 1362 terminadas por Jaume y Pere Serra. Francesc podría haber realizado las tablas de 
San Juan, San Mateo y Santiago, además de una tabla de la Virgen con el Niño217, lamentablemente 
212 ESCUDERO i RIBOT, Assumpta, El monestir de Santa Maria..., pp. 76-77. Según M. Barniol se trata de una 
hipótesis demasiado atrevida: BARNIOL LÓPEZ, Montserrat, “El culto a San Onofre en Cataluña durante los siglos
XIV y XV” en El culto a los santos: cofradías, devoción, fiestas y arte. Actas del XVI symposium del Instituto 
Escurialense de Investigaciones Históricas y Artísticas (2008): 177-190, pp. 180-181.
213 En respecto al culto a San Onofre en Cataluña, se ha relacionado una imagen de San Onofre en el retablo de San 
Pedro en la iglesia de Púbol (Gerona) con el monasterio de Pedralbes. El retablo fue encargado por Bernat de 
Corbera al pintor Bernat Martorell (siglo XV). Visto que la hija del comitente – Isabel de Corbera – era una monja 
Clarisa de Pedralbes, y Bernat Martorell elaboró el retablo del coro alto de las monjas en 1439, tal vez la devoción 
especial para San Onofre pasó del convento hacia fuera a través del pintor, debido a las devociones privadas del 
comitente, influidas por su hija y el ámbito en que ésta vivió. De cualquier modo, a pesar de que M. Barniol indique
que se elaboraron varias obras con la representación de San Onofre en el convento, se trata solamente de una obra 
bajomedieval (la predela en cuestión, descrita posiblemente como “palli diuen sobre cuiro” en un documento de 
principios del siglo XX) y una obra ya entrado en el siglo XVI (un tríptico dedicado a la Epifanía, donde aparece el 
santo junto a María Magdalena). Por tanto, en mi opinión, la presencia de solamente una tabla bajomedieval con la 
representación de San Onofre, no me parece indicar una especial devoción hacia este santo por parte del monasterio.
BARNIOL LÓPEZ, Montserrat, “El culto a San Onofre”..., p. 182.
214 ESPAÑOL, Francesca, El gòtic català..., p. 70; y CASTRO, Manuel de, “Necrologio del monasterio”..., p. 410.
215 Idem.
216 ESPAÑOL, Francesca, El gòtic català..., p. 70.
217 En su mano derecha, la Virgen sostiene un pajarito, como prefiguración de la Pasión o símbolo de la alma. Además, 
Francisco de Asís predicaba a los pájaros. HALL, James, Hall's iconografisch handboek. Onderwerpen, symbolen 
en motieven in de beeldende kunst. Leiden: Primavera Pers, 1992, p. 363. El mismo motivo vuelve en una de las 
41
destruida en 1940; Jaume la tabla con San Matías; y Pere las de San Pablo y San Judas Tadeo218. Si 
las tablas están realmente vinculadas al monasterio de Pedralbes, R. Alcoy sostiene que su 
elaboración se podría situar entorno a los años 1355-65219, es decir, años antes de la comisión del 
retablo mayor de la iglesia, realizado por Jaume y Pere Serra (1368)220.
En la opinión de R. Alcoy, además de algunas diferencias estilísticas entre las tablas preservadas, 
debidas a la intervención de manos diversas en su elaboración, hay ciertas disfunciones 
iconográficas y estructurales. Sin embargo, si consideramos la posible posición original de las 
tablas, puestas a cada lado de la Virgen con el Niño y en ambas caras – es decir, se trataría de una 
obra con un anverso y un reverso –, se resolverían las incongruencias, permitiéndonos de incluir los 
seis apóstoles que se han perdido. Según esta hipótesis, faltaría además otra tabla, para aparejarse 
con la Virgen con el Niño, posiblemente una Maiestas Domini221.
F. Español nos advierte de algún detalle interesante en respecto a la origen de las distintas tablas: 
cada apóstol lleva una filacteria con unos párrafos del Credo. Por tanto, estamos delante de una 
versión figurativa del Credo, “fonamentada en una tradició textual anterior que assignava a cada 
apóstol un dels articles de la fe”222. Visto así, las doce figuras de los apóstoles representaban una 
herramienta para exhibir la totalidad de los artículos de la fe223, y su función como tal sería 
acentuada si el conjunto hubiera sido colocado originalmente en un lugar donde la oración era la 
orden del día, como en el coro de las monjas, sobre todo si consideramos la combinación con la 
pintura mural de los apóstoles en el Árbol de la Vida de Arnau Bassa. Sin embargo, como no 
contamos con referencias documentales que nos podrían revelar alguna información concerniente a 
su ubicación original, sólo se puede especular224. 
• Bancal de San Antonino, una tabula y un retablo realizados por Ferrer y Arnau Bassa (siglo 
XIV)
Sólo un día antes del contrato de Arnau Bassa para pintar el Árbol de Vida en la pared del coro alto 
de las monjas225, el 10 de abril de 1348 Ferrer y Arnau Bassa estipulan un contrato con Ferrer 
vidrieras del ábside de la iglesia, donde se levanta la imagen de la Virgen, de pie, con el Niño en su brazo izquierdo 
y un pajarito en su mano derecha. BAZZOCHI, Flavia, “Las vidrieras góticas”..., pp. 26-27, fig. 1. Más adelante 
veremos que en la capilla de San Miguel es el Niño, sentado en el regazo de la Virgen, que sostiene un pajarito. 
218 ALCOY i PEDRÓS, Rosa, “El taller dels Serra”..., pp. 268-269.
219 Ibíd., p. 269.
220 Por tanto, la predela comisionada por Constança de Cruïlles a los hermanos Serra, comentada líneas arriba, podría 
datar también de entre los años 1355-65, aprovechando el contacto con los artistas de Sor Saurina de Corbera, en 
lugar de entre 1368-70, cuando trabajaron los hermanos en la elaboración del retablo del altar mayor de la iglesia.
221 Idem.
222 ESPAÑOL, Francesca, El gòtic català..., p. 70.
223 Ya se ha sugerido anteriormente que podría haber sido así también en el caso de los apóstoles en el Árbol de Vida en
el coro alto de las monjas, pintado solamente unos años antes por Arnau Bassa.
224 Únicamente sabemos que seguramente tuvo alguna función comunitaria por su mención en el Necrologium.
225 Véase TRENS, Manuel, Ferrer Bassa i les pintures..., p. 176, doc. XXXVII.
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Peyrón, el “famós ecònom de Pedrables i canonge de Barcelona”226, para pintar un bancal con cinco
pinturas de San Antonino, actualmente perdido. Según M. Trens, se trata de San Antoninus (o 
Antolín) de Pamiers, visto que también lo encontramos mencionado en el contrato de las pinturas 
murales de la capilla de San Miguel227. El contrato dice lo siguiente:
“Nos Fferrarius Bassa et A. Bassa eius legitime emancipatus pictores cives 
Barchinone firma et sollempni stipulatione uterque nostrorum in validum 
convenimus et promitimus vobis venerabili Ffº Peyroni canonico Barchinone quod 
nos et alter nostrum in defectu alterius depingemus ad opus vestri quoddam 
banchal et unum retaule Reetaule et unam Taulam in quo banchallo faciemus et 
depingemus nos el alter nostrorum in defectu alterius v. ystorias de sto. Antonyno. Et 
in dicto Reetaule quamdam ymaginem beate verginis M. et ymagines trium Regum et cum 
obragiis que erunt actura dicto Reetaule secundum mostram quam Ego dictus Ffº Bassa 
dedi vobis dicto Ffº Peryroni. Et in dicta Tabula depingemus mediam ymaginem bte. M. cum 
duobus angelis. Que banchallum Reetaule et Taulum depingemus cum bonis et finis 
coloribus et cum asur dacre et auro fino prout citius poterimus bona fide in sine omni 
demora. […]”228
Como señala M. Trens, es interesante que en el contrato se indica que los dos artistas, o uno en 
defecto del otro (“in defectu alterius”), son responsables para la ejecución de las pinturas, como si 
se tratase de una preocupada previsión de la muerte del padre Ferrer Bassa, que sucedió sólo ocho 
meses más tarde229. En el contrato sólo se refiere a Ferrer Peyrón y los dos artistas, mientras que la 
abadesa o el monasterio en general no son mencionados. No obstante, se considera que Ferrer 
Peyrón en este contrato actuó como intermediario para el monasterio de Pedralbes, y que se trata de 
obras que muy probablemente debieron de ser elaboradas para dicho convento230.
Aparte del bancal con las cinco historias de San Antonino, se habla de un retablo con la imagen de 
la Virgen María e imágenes de los tres Reyes Magos, además de una tabla con la representación de 
la Virgen María de medio cuerpo con dos ángeles. M. Trens indica que el retablo y la tabula son una
226 Ibíd., p. 22.
227 Idem. No obstante, a pesar de su referencia en el dicho contrato, este santo fue omitido en la ejecución de las 
pinturas (véase apartado 3.2.2).  
228 TRENS, Manuel, Ferrer Bassa i les pintures..., pp. 174-175, doc. XXXV. Para todo el contrato, véase apartado 7, 
anexo 5.
229 Ibíd., p. 22.
230 AINAUD, Juan, GUDIOL, José, y VERRIÉ, Frederic-Pau, Catálogo monumental..., p. 147. El documento proviene 
del Archivo de Pedralbes, y en el mismo folio aparece el contrato entre Arnau Bassa y el monasterio, para pintar la 
pared en el coro de las monjas. No obstante, no hay ningún indicio que las obras aquí mencionadas fueron 
destinadas a este coro, como indica C. Sanjust. SANJUST i LATORRE, Cristina, L'obra del Reial Monestir..., p. 
442.
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y la misma obra, probablemente tratándose de un tríptico231, no obstante, por la descripción en el 
contrato, en mi opinión se trata de dos obras distintas: “...banchal et unum retaule Reetaule et unam 
Taulam...”232. De cualquier modo, también en este caso se trata de obras que lamentablemente no se 
han preservado, y aparte de las referencias documentales233, no tenemos otras informaciones que nos
podrían revelar algo sobre sus ubicaciones originales: ¿fueron destinadas al coro de las monjas, o 
más bien a una capilla en la iglesia? ¿O tal vez incluso nunca llegaron a realizarse?
• El Pesebre: ¿Bernat Roca o Pere Moragues? (siglo XIV)
Este grupo escultórico consiste en tres piezas de alabastro: la Virgen María, San José y el Niño 
Jesús, es decir, el núcleo imprescindible del pesebre (lámina 25). Las monjas Clarisas establecieron 
bien pronto la costumbre de adorar la imagen del Niño Jesús, y la difusión del pesebre estaba 
estrechamente relacionada con el desarrollo de las ideas franciscanas. La origen iconográfica del 
tema se encuentra en las Meditationes Vitae Christi, el texto al que ya hemos aludido líneas arriba, 
tratando de la clave de bóveda con la representación de la Natividad234. El relato explica como la 
Virgen, después de haber nacido el Niño, lo envuelve y lo coloca en el comedero235. Luego, se pone 
en rodillas para poder adorarlo, igual que San José. Este momento de adoración se convierte pronto 
en una imagen sintética de la Natividad-Adoración, y el conjunto en cuestión es un ejemplo claro de
una representación de esta temática236.
Las tres piezas conservan muy bien su policromía medieval, y la calidad de la ejecución es 
considerable en todas. Sin embargo, es la pieza de San José la más refinada, por la calidad 
escultórica y los detalles de policromía originales aún visibles. Mientras que la Virgen – que cuenta 
con importantes pérdidas de policromía y algún desafortunado repinte en su rostro – está 
completamente en rodillas, la figura de San José está semi-arrodillada; ambos en posición de 
adoración. El Niño Jesús está realizado para ser colocado en el suelo o sobre un comedero, y cruza 
sus piernas de forma muy particular, en una disposición que no se encuentra en otras obras 
231 TRENS, Manuel, Ferrer Bassa i les pintures..., p. 22.
232 Varios otros autores son de la misma opinión: “la pintura de un bancal con cinco escenas de la vida de San 
Antonino de Pamiers, un retablo dedicado a la Epifanía y una tabla con la Virgen de medio cuerpo y sos ángeles”, 
en AINAUD, Juan, GUDIOL, José, y VERRIÉ, Frederic-Pau, Catálogo monumental..., p. 147.
233 Existe otro contrato, según C. Sanjust del 15 de mayo del mismo año 1348, firmado por Arnau Bassa, que habla de 
un retablo para el monasterio de Pedralbes, sin especificar de qué retablo se trata: “Die veneris, VIIº kalendas 
februarii, anno predicto [año 1346 de la Encarnación]. Apocha quam Arnaldus Bassa, filius Ferrarii Bassa, fecit 
Iohanni Porta, porterio domini regis, de centum solidos, pro quibus ipse pinxit sive pintavit queddam rehetaule, ad 
opus monasterii de Pedralbes. [...]”.  SANJUST i LATORRE, Cristina, L'obra del Reial Monestir..., p. 442 y n. 
1977; y contrato transcrito en Anales y Boletín de los Museos de Arte de Barcelona, 10 (1952), doc. 382.
234 Véase apartado 3.1.2.
235 Más adelante se verá como, en la representación de la Natividad en la capilla de San Miguel, el Niño está colocado 
en el comedero (apartado 3.2.2).
236 V.V.A.A., Pedralbes: els tresors..., pp. 65-66.
44
contemporáneas237.
Según F. Español, se trata de unas esculturas atribuibles a Bernat Roca, realizadas a mediados del 
siglo XIV, entre otros por los particularismos formales de las obras, además del perfil del artista238; 
mientras que R. Terés, por razones estilísticas y documentales, atribuye el conjunto a Pere 
Moragues, a finales del mismo siglo239. En respecto a Bernat Roca, su persona aparece íntimamente 
relacionada con Jaume Serra, el artista que – como se ha comentado arriba – trabajó en varias 
ocasiones para el monasterio de Pedralbes, entre los años 1355 y 1370240. Se trata de una relación ya
desde el comienzo de su carrera, visto que es Bernat Roca quien realizó el entalle de unos de los 
primero encargos del pintor (4 diciembre de 1358)241. Por tanto, esta relación podría haber sido un 
motivo para que Bernat Roca recibiese un encargo de las monjas. Su trabajo principal fue él de ser 
director de las obras de la catedral barcelonense, durante un periodo de mínimo treinta años, 
comprendido entre diciembre 1358 y diciembre 1388, fecha de su muerta cuando aún tuvo este 
encargo. No obstante, a pesar de su trabajo como maestro de obras en Barcelona, también realizó 
trabajos escultóricos, arquitectónicos y de ingeniería, convirtiéndole en un personaje destacable del 
panorama artístico en Barcelona y Cataluña en la época242. De la documentación catedralicia y de 
otros encargos en actividades diversas, sabemos que tuvo un equipo propio. Por tanto, seguramente 
en algunos casos subcontrató, totalmente o parcialmente, a otros artistas encargos que él había 
firmado, y “en aquest sentit caldria entendre la relació amb Moragues”, según E. Ortoll243. 
Pere Moragues residió habitualmente en Barcelona donde organizó un importante taller, trabajando 
como escultor, orfebre y arquitecto, entre otros para el monarca y otros miembros de la familia real 
y de la nobleza244. En 1358 estableció una estrecha relación con el pintor Ramon Destorrents – tal 
vez el autor del políptico con los doce apóstoles o de la predela de San Onofre, ambas obras 
descritas líneas arriba – y por tanto, podría haber recibido el encargo para la elaboración del Pesebre
de las Clarisas de Pedralbes a partir de esta relación. De cualquier modo, la atribución del conjunto 
escultórico, tanto a Pere Moragues como a Bernat Roca, estaría basada en estrechas relaciones con 
otros artistas de la época que tuvieron encargos para el monasterio.
237 Idem.
238 ESPAÑOL, Francesca, El gótic català..., p. 71; y ESPAÑOL, Francesca, “Naixement. Bernat Roca (?)” en 
Catalunya Medieval. Del 20 de maig al 10 d'agost. Barcelona 1992: 301-301.
239 V.V.A.A., Pedralbes: els tresors..., p. 66.
240 Se trata del retablo del altar mayor (1368), posiblemente del políptico con los doce apóstoles (1355-1365) y tal vez 
de la predela con escenas hagiográficas (¿1368-1370?).
241 GUDIOL, Josep, Pintura gótica catalana..., p. 53.
242 ORTOLL MARTÍN, Ernest, “Bernat Roca, un artífex”..., pp. 271-272.
243 Ibíd., p. 290. Además, en 1364 y en 1367 ambos artistas fueron responsables del contrato firmado con el convento 
de Santa Catalina de Barcelona, para la elaboración del sepulcro de fra Nicolau Rossell, cardenal de Aragón (1364), 
y de los sepulcros de Ramon Berenguer I, conde de Empurias y de su mujer Maria Àlvarez (1367). TERÉS i 
TOMÀS, Maria Rosa, “Pere Moragues, escultor” en PLADEVALL i FONT, Antoni (dir.), L'art gòtic a Catalunya. 
Escultura I. La configuració de l'estil. Barcelona: Enciclopèdia Catalana, 2007: 275-290, pp. 276-277.
244 Ibíd., pp. 275-276.
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Lamentablemente, por no conservar ninguna documentación, no sabemos nada sobre las 
circunstancias de la comisión de estas tres esculturas. Desconocemos si fue una comisión de una 
sola monja o si fue un encargo de toda la comunidad. Por la cronología, podemos suponer que fue 
Jaume Despujol el procurador, pero únicamente podemos especular. Otro aspecto incierto del 
conjunto es el lugar para lo cual fue realizado: ¿una capilla privada, una celda de día, o un espacio 
comunitario? El tamaño de las esculturas (hasta 43 cm de altura) hace considerar un lugar íntimo, tal
vez un pequeño altar en un espacio de oración245.
• Escultura de la Virgen con el Niño (siglo XIV)
En el ábside de la iglesia se halla una escultura de la Virgen con el Niño, que ha quedado al margen 
de la bibliografía y no contamos con datos sobre su autoría y cronología (lámina 26). La virgen, que 
parece medir por lo menos 150 cm, lleva velo, túnica y cinturón y tiene una posición levemente 
inclinada. En su mano derecha lleva un libro y en su brazo izquierdo el Niño Jesús246, de 
dimensiones considerables y con su desnudez cubierta por un paño. El Niño tiene algo en su mano 
derecha, pero lamentablemente no se ha podido determinar de qué objeto se trata247. La obra parece 
ser realizada en el siglo XIV, tal vez para presidir alguna capilla.
Como en el caso del Pesebre, no contamos con información sobre las circunstancias de la comisión 
de esta escultura. ¿Fue una comisión de una sola monja o fue un encargo de toda la comunidad? Por 
la cronología, podemos suponer que fue Jaume Despujol el procurador, pero únicamente podemos 
especular.
• Otras obras
Aparte de las comisiones comentadas, por el inventario que elaboró Sor Sibil·la de Caixans, pocos 
días antes de la muerte de la reina en 1364248, sabemos que había otras obras en el monasterio, 
seguramente tratándose de muchas comisiones realizadas a título personal. En el inventario se 
mencionan unas tablas pintadas con el Árbol de Vida y “ay encastada de la vera Creu”249; una tabla 
en la forma de tabernáculo con la Virgen María; unas tablas grandes pintadas con la historia de San 
245 Aparte de los altares fijos, también existieron altares portátiles, que podían convertir cualquier espacio en el 
monasterio en un espacio privilegiado y simbólico para la realización de rituales. SANJUST i LATORRE, Cristina, 
L'obra del Reial Monestir..., p. 424.
246 Se trata de la tipología mariana más comuna en el siglo XIV. CRISPÍ, Marta, “La marededéu de la sala capitular”..., 
p. 115.
247 Por motivos de la posición de la estatua, a una altura considerable en la pared oriental de la iglesia. Podemos 
encontrar al Niño Jesús con varios atributos en la mano, como un pájaro (prefiguración de la Pasión o como símbolo
de la alma), una manzana (referencia a la futura vocación de Cristo como Salvador), cerezas (la fruta del paraíso, la 
recompensa de una vida honrada), uvas (símbolo del vino de la eucaristía y por tanto de la sangre de Cristo), u otros
objetos. HALL, James, Hall's iconografisch handboek..., p. 363.
248 ANZIZU, Sor Eulàlia, Fulles històriques..., pp. 76-84.
249 Ibíd., p. 77.
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Juan Bautista; otras con la historia de Santa María Magdalena; unas tablas planas con las imágenes 
de Cristo y la Virgen; una tabla con la Verónica; y otras tablas con Cristo y la Virgen. 
Lamentablemente, estas obras han desaparecido y además, no tenemos referencias documentales 
que nos podrían revelar algo sobre sus promotoras o sobre las circunstancias de las comisiones. No 
obstante, sin duda fueron más mujeres que tuvieron un papel en el patrocinio de obras de arte para el
monasterio, sobre todo a título personal, como Sor Violant de Cinera, quien en septiembre 1483 
“manà pintar un Sant Cristòfol”250. 
3.2 Entre la iglesia y el claustro
3.2.1 Los sepulcros (siglo XIV)
Aparte del célebre sepulcro de Elisenda de Montcada (láminas 27-28), encontramos dos otros 
sepulcros que disponen de una doble configuración como el de la reina, recubriendo dos caras de un
mismo muro, es decir, la cara de la iglesia y la vertiente del claustro del monasterio. Hablamos de 
los sepulcros de Constança de Cardona de Pinós y Elionor de Pinós de Montcada, en la capilla más 
próxima al ábside, que está dedicada a San Pedro y que fue fundada por Constança de Cardona de 
Pinós. Como indica E. Mckieran, se observa bien claramente la distinción entre los sepulcros de las 
monjas estrechamente relacionadas con la reina, en cuya realización Elisenda seguramente estaba 
implicada, y los de las monjas cuyos sepulcros sólo aparecen en el lado del claustro251.
La reina, al fundar una nueva casa de Clarisas, tenía bien claro que quiso ser enterrada en su 
iglesia252, al parecer pretendiendo crear discretamente una especie de capilla real en la iglesia de 
Santa María de Pedralbes253. Su sepulcro, con un programa iconográfico presidido por la figura 
yacente, es uno de los conjuntos funerarios de la Cataluña medieval más notables por su calidad, 
significación y conservación. Sin embargo, la obra es absolutamente indocumentada y se desconoce 
el nombre del artista: se atribuye su autoría al Mestre de Pedralbes254. La única certeza es que el 
250 SANJUST i LATORRE, Cristina, L'obra del Reial Monestir..., p. 350.
251 MCKIERAN GONZÁLEZ, Eileen, “Reception, gender and memory”..., pp. 335-336. Además, los sepulcros de 
doble configuración corresponden con “lay pious women”, mientras que sus “religious cousins” sólo aparecen en el 
lado del claustro.
252 A partir de la Baja Edad Media son en su mayoría las reinas, y no los reyes, que impulsan nuevas fundaciones de 
Clarisas, y adicionalmente, desde el siglo XIV se puede constatar que el interés de las reinas para fundar y dotar 
nuevas casas de Clarisas vivió un considerable aumento, con la clara intención de servir como residencia de los 
últimos años de vida de ellas, y además como lugar donde ser enterradas. CASTELLANO I TRESSERRA, Anna, 
Pedralbes a l'edat mitjana..., p. 28. 
253 La reina, en la edificación de un monumento destinado a preservar su propia memoria, la daba un sentido político, 
sabiendo seguramente que de esta forma se fundamentaba el asentamiento del poder real.
254 P. Beseran apunta al taller en torno a la figura de Pere de Guines para una posible autoría del sepulcro de la reina. 
BESERAN i RAMON, Pere, “Un taller escultòric”...; mientras que N. Baqué crea un vínculo directo entre el taller 
del sepulcro de la reina y las claves de bóveda. BAQUÉ i PRAT, Natàlia, "Les claus de volta”..., pp. 63-64. Más 
sobre el supuesto Mestre de Pedralbes y las derivaciones del taller de Pedralbes en MANOTE i CLIVILLES, Maria 
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monumento funerario ya estaba construido en 1364 cuando, poco antes de morir, la reina Elisenda 
dictó en testamento ser enterrada ante el altar mayor255. ¿Porque exactamente en este sitio, ante el 
altar mayor de la iglesia de Pedralbes? Un aspecto importante de este lugar era desde luego la 
salvación de la alma de la reina y su deseo de la felicidad ultra-terrena, situado su sepulcro en el 
punto más importante y sagrado de la iglesia, donde se celebraba la misa, se recibieron las oraciones
de los fieles y se oficiaban los aniversarios por la alma de la reina, sus familiares y sus 
antepasados256. De esta forma, cada vez que se celebraba la liturgia, la reina sería recordada. 
Además, ser enterrado en un lugar sagrado, se reafirmaba la cercanía con la divinidad257. Por otra 
parte, ocupando una posición central y predominante en un lugar destinado a la oración y al culto 
cristiano, el sepulcro daba lugar a la conmemoración por los fieles que frecuentaban la iglesia.
En ambas caras de la tumba está como elemento central la representación yacente de la difunta: una 
encarada al mundo de la iglesia, accesible a todos los fieles; y otro al claustro reservado a las 
monjas. En esta división, la figura adopta dos apariencias. En la iglesia se representa Elisenda en su 
función política como reina, con la corona y el manto real, para pasar a la memoria de los fieles que 
accedían al templo en ese rol, destacando su rango social, reforzando prestigio y refrendando poder. 
En la zona interior viste el hábito franciscano, para enfatizar en su religiosidad, reflejando sus 
aspectos devotos y subrayando su vinculación con las monjas de la orden de Clarisas. Acompañando
la figura yacente de la reina se sitúan dos ángeles, uno a la cabeza y otro a los pies. Tanto en la 
iglesia como en el claustro el monumento está situada dentro de un arcosolio, en el fondo del cual se
ubica el elevatio animae hacia el cielo, nuevamente acompañado por dos ángeles. Entorno a ambas 
hornacinas están ubicadas figuras de santos y santas, cuya ubicación actual no es la original, ya que 
muchos elementos han sido trasladado de una fachada a la otra. En la parte de la iglesia la figura de 
la reina es la única escultura original, mientras que el sarcófago y las otras imágenes o relieves que 
la acompañan son réplicas de las figuras de la fachada hacia el claustro258.
Rosa y TERÉS i TOMÀS, Maria Rosa, “El Mestre de Pedralbes i l'activitat”..., pp. 172-182.
255 Restauración de la tumba... Además, si existe el vínculo entre la realización de las claves de bóveda y el sepulcro de
la reina, se podría confirmar que el sepulcro se realizó en la misma época que las claves de bóveda, con la fecha de 
1348 como terminus ante quem. MCKIERAN GONZÁLEZ, Eileen, “Reception, gender and memory”..., p. 345.
256 La reina Elisenda redactó, a lo largo de su vida, varias ordenanzas, una de las cuales (fechada en 1334) 
estableciendo que los miembros masculinos estaban obligados a oficiar, además de la misa conventual que exigía la 
orden y las horas canónicas, los aniversarios por las almas del rey y de la reina, y de sus antepasados. Estipulaba 
también que cada uno de ellos, cada semana, debía decir misa en el altar mayor, con el canto del evangelio y la 
lectura de la epístola. JORNET BENITO, Núria, Introducción y edición crítica. Ordenanzas atribuidas a Agnès de 
Peranda sobre los capellanes y sacerdotes beneficiados de la iglesia del monasterio de Sant Antoni de Barcelona, 
1260. Barcelona: 2012, en http://www.ub.edu/duoda/bvid/obras/Duoda.text.2012.03.0009.seccion4.html (consultada
entre julio y agosto 2014).
257 Ser enterrado en un lugar sagrado suponía además una preferencia que se procuraba mediante donaciones realizadas
a la iglesia o monasterio donde reposarían los restos tras la muerte, y sólo tenían acceso la monarquía y la clase más
privilegiada (la nobleza, el clero, …). SILVA, Noelia, Creencias, símbolos y ritos religiosos. Crucifijo de Don 
Fernando y Doña Sancha. El símbolo de la cruz. Madrid: Museo Arqueológico Nacional, marzo 2001, pp. 7-8.
258 ESPAÑOL, F., El gótic català..., p. 75. En cambio, N. Baqué indica que son las figuras del claustro que se han 
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Los santos representados son, a la misma altura que la reina, Santiago a la izquierda y San Francisco
a la derecha, mientras que en un plano más alto figura Santa Clara a la derecha, y una santa cuya 
identidad es discutida a la izquierda. Esta santa ha sido indistintamente identificada por los 
estudiosos como Santa Isabel, una santa anónima y por último, por N. Baqué, como Santa Eulalia259.
A pesar de sus argumentos estilísticos y pese a la popularidad de Santa Eulalia en la época, a mi 
juicio sería más evidente si se tratase de Santa Isabel, la santa patrona de la reina, especialmente si 
consideramos la representación en el sepulcro de Santiago, el santo patrón de su difunto marido 
Jaime II, con quien formaría una pareja, en posición opuesta a la pareja de San Francisco y Santa 
Clara260.
El monumento de la reina en la zona de la clausura tiene una configuración inusual en respecto a su 
extensión a dos pisos, y cuando las monjas pasaban por este ala del claustro, la tumba de Elisenda 
formaba, según E. McKieran González “the most dramatic marker on the wall” (lámina 28)261. 
Como ya se ha mencionado anteriormente, vemos representada la yacente como monja Clarisa, y las
demás imágenes del sepulcro son las originales de las réplicas que figuran en la parte encarada al 
mundo de la iglesia. En el mismo espacio del “quasi-chapel”262 con el sepulcro de la reina, que tiene
la misma profundidad que las capillas en la iglesia, se puede apreciar el sepulcro de su prima 
Francesca ça Portella († 1364), hija del barón de Lluçà y segunda abadesa del monasterio (lámina 
29)263. Como ya se ha visto, esta mujer fue generosa patrocinadora de varias importantes empresas 
artísticas del monasterio. La urna está revestida por placas de alabastro policromado y apoyada por 
leones, y lleva los escudos heráldicos y una inscripción. Por encima figura la representación yacente
de la difunta, vestida con el hábito franciscano, las manos cruzadas y coronada. No se conocen las 
circunstancias de la realización del monumento, ni datos sobre la autoría, únicamente se puede 
determinar que fue ejecutado entre mediados y finales del siglo XIV, según varios autores algo 
posterior a la muerte de la abadesa264.
Los dobles sepulcros de las dos familiares de la reina presentan un programa iconográfico en la 
pared a la izquierda de la quasi-chapel de la reina (lámina 30). En este espacio, en el ala 
desplazado al presbiterio y que en la parte del claustro se trata actualmente de copias de yeso. BAQUÉ i PRAT, 
Natàlia, "Les claus de volta”..., pp. 81-82 y en especial las notas 60 y 62.
259 Ibíd., pp. 81-82 y en especial la nota 61.
260 F. Español identifica las dos santas como “probablement santa Clara i potser santa Elisenda/Isabel”. ESPAÑOL, F.,
El gótic català..., p. 75.
261 MCKIERAN GONZÁLEZ, Eileen, “Reception, gender and memory”..., p. 333. Según C. Sanjust esto es debido a 
que el sepulcro de la reina es preexistente a la construcción del claustro: fue diseñado sin tener en cuenta que una 
parte se ocultaría por la construcción del segundo piso. SANJUST i LATORRE, Cristina, L'obra del Reial 
Monestir..., p. 103.
262 Ibíd., p. 336.
263 CARBONELL i BUADES, Marià, CASTELLANO i TRESSERRA, Anna y CORNUDELLA, Rafael, “Una 
col·lecció per al Monestir de Pedralbes”..., p. 25.
264 AINAUD, Juan, GUDIOL, José, y VERRIÉ, Frederic-Pau, Catálogo monumental..., p. 139.
49
septentrional del claustro, cuya designación era la del enterramiento de las monjas, estaba ubicada la
cripta, debajo del suelo y delante de los monumentos265. Cuando las Clarisas caminaban desde el 
dormitorio (en el ala occidental) a la sala capitular, situada en la ala oriental, pasaban por estos 
monumentos fúnebres, el primero de Elionor de Pinós de Montcada († 1362), que entró en el 
monasterio después de la muerte de su marido (lámina 31)266. Encima del sepulcro y enmarcado por 
el arco polilobulado del arcosolio figura la elevatio animae267. A la izquierda del sepulcro, en la zona
inferior, está representado San Pedro, vestido de obispo y con la llave en la mano, aludiendo a las 
llaves que deberían abrir la puerta del cielo a la difunta. En la parte derecha exterior figura San 
Miguel arcángel, como referencia a la psicostasis268. Según varios autores, no se sabe nada sobre la 
autoría de estas pinturas269, sin embargo, J. Gudiol las atribuye a Arnau Bassa, basándose en un 
estudio analítico270. Según este historiador, la fecha de fallecimiento de la monja no sería un 
obstáculo para la dicha atribución, visto que con frecuencia los sepulcros eran encargados en vida de
sus futuros ocupantes. Ya se ha visto que este pintor tuvo varios encargos en el monasterio de 
Pedralbes a finales de los años treinta del siglo XIV, por tanto, teóricamente, la tesis de J. Gudiol 
podría ser posible. No obstante, R. Alcoy atribuye la figura de San Pedro al Mestre de l'Escrivà dels
Usatges de Lleida271. Esta investigadora apuntala que parece pintada antes de 1340, insistiendo 
también en el hecho que la fecha de defunción de Elionor no es un referente admisible para la 
datación del mural. Además, enfatiza en la diversidad cronológica de las pinturas murales en esta 
pared del claustro, “fruit de més d'una campanya de treball realitzades al segle XIV”272.
El siguiente monumento, arquitectónicamente idéntico al anterior y seguramente realizado en la 
misma época y por el mismo maestro273, es la tumba de Constança de Cardona de Pinós (lámina 32).
Esta dama murió antes de la fundación del monasterio en 1325, pero, como ya se ha comentado 
líneas arriba, en su testamento dejó claro que quiso ser sepultado en el convento, además de hacer 
una donación para fundar la capilla de San Pedro (8.000 sueldos) y financiar la sala capitular (4.000 
265 MCKIERAN GONZÁLEZ, Eileen, “Reception, gender and memory”..., p. 336.
266 Ibíd., pp. 333-335; y ESPAÑOL, Francesca, “Un cert perfil d'Elisenda de Montcada”..., pp. 30-32.
267 Podemos observar la imagen de Dios, debajo de la cual la difunta es representada como Clarisa, entre dos ángeles 
que sostienen un lienzo en el cual la religiosa está arrodillada, en actitud de rezar.
268 SABATÉ, Núria, Monasterio de Santa María..., pp. 89-90.
269 Idem; y CARBONELL i BUADES, Marià, CASTELLANO i TRESSERRA, Anna y CORNUDELLA, Rafael, “Una
col·lecció per al Monestir de Pedralbes”..., p. 26.
270 GUDIOL i RICART, Josep, Pintura gótica catalana..., p. 46 y cat. 97, p. 48.
271 ALCOY i PEDRÓS, Rosa, “El Mestre de l'Escrivà a Lleida” en PLADEVALL i FONT, Antoni (dir.), L'art gòtic a 
Catalunya. Pintura I. De l'inici a l'italianisme. Barcelona: Enciclopèdia Catalana, 2005: 140-145, p. 143; y ALCOY
i PEDRÓS, Rosa, Pintures del gòtic a Lleida. Quart Premi d'Investigació “Josep Sarrate”. Lleida: Col·legi Oficial 
d'Aparelladors i Arquitectes Tècnics de Lleida, 1990, p. 60, fig. 18 y p. 74. 
272 Idem.
273 Según varios autores, estas pinturas parecen ser ejecutadas anterior a las del sepulcro de Elionor de Pinós, mientras 
que R. Alcoy sostiene que el esquema de la elevatio animae de ambos sepulcros pueden corresponder con la mano 
del Mestre de l'Escrivà. AINAUD, Juan, GUDIOL, José, y VERRIÉ, Frederic-Pau, Catálogo monumental..., pp. 
139-140; y ALCOY i PEDRÓS, Rosa, “El Mestre de l'Escrivà a Lleida”..., p. 143.
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sueldos)274. De forma similar que en el sepulcro de Elionor, la difunta figura vestida con el hábito 
franciscano entre dos ángeles, arrodillada y rezando, debajo de la imagen de Dios (elevatio animae).
La pintura de la zona inferior está muy deteriorada y por tanto, dificulta considerablemente la 
lectura de las imágenes. Según N. Sabaté, en la parte derecha figura un franciscano, mientras que en
la zona directamente debajo del sepulcro podría tratarse de una representación de una monja, tal vez
una plañidera, parte de un conjunto más grande de religiosas en procesión. Por otra parte, entre las 
figuras deterioradas se puede destacar un grupo de monjes, así como la estigmatización de San 
Francisco275. Sin embargo, como ya se ha comentado, las pinturas parecen datar de épocas distintas, 
con varias superposiciones pictóricas difícilmente distinguibles, a causa de las degradaciones.
El monumento fúnebre más sencillo en sentido escultórico que encontramos en el claustro, es él de 
Beatriz de Fenollet ça Portella († 1362), según E. McKieran añadido más tarde que los dos 
anteriores (lámina 33)276. La misma investigadora indica que cubre una parte de unas pinturas 
murales que deberían ser anteriores al monumento escultórico, con un programa iconográfico 
pictórico muy rico, aún apreciable a pesar de las degradaciones sufridas a lo largo de los siglos. En 
efecto, estas pinturas son consideradas las más antiguas que conocemos del monasterio. En la parte 
superior imita un arcosolio, que contiene en su interior el sepulcro y la decoración figurativa. En la 
zona central observamos la elevatio animae de la difunta, con Dios y dos ángeles que sostienen la 
pequeña figura de una Clarisa en un especie de lazo. Debajo de esta escena de la ascensión del alma 
figuran cuatro santos y santas, a la izquierda San Miguel arcángel con el diablo a sus pies, a su lado 
Santa Clara, Santa Catalina y por último San Esteban. Al lado derecho del sepulcro, en el espacio 
entre éste de Beatriz de Fenollet y el arcosolio de la reina, observamos a San Francisco recibiendo 
los estigmas277. Estas pinturas, con datación anterior a 1340, podrían haber estado aprovechadas 
cuando se procedió a remodelar toda la zona, probablemente al inicio de la década de 1360, 
provocando una cierta confusión entre las intervenciones sucesivas278.
A pesar de prescindir de exactos datos sobre las fechas de realización, las circunstancias de sus 
comisiones y su autoría, podemos argumentar que los sepulcros, siendo localizados y visibles, 
especialmente aquellos donde figura la representación de la persona difunta, cumplían las funciones 
sociales del cuerpo y mantenían viva la ausencia de las difuntas, presentando una invitación a la 
memoria. El lugar de las tumbas se convirtió en punto de referencia, cita y encuentro de la vida y la 
274 Véase apartado 3.1.2 y 3.3.2.
275 SABATÉ, Núria, Monasterio de Santa María..., pp. 86-89. La figura que N. Sabaté indica como plañidera me 
resulta evidente, pero las demás figuras a las cuales la autora se refiere me resultan difíciles de distinguir.
276 Beatriz de Fenollet ça Portella fue también una prima de la reina. MCKIERAN GONZÁLEZ, Eileen, “Reception, 
gender and memory”..., p. 335, nota 45. 
277 SABATÉ, Núria, Monasterio de Santa María..., pp. 81-85.
278 ALCOY i PEDRÓS, Rosa, “El Mestre de l'Escrivà a Lleida”..., p. 144; y ALCOY i PEDRÓS, Rosa, Pintures del 
gòtic a Lleida..., pp. 73-74 y p.133, n. 148.
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muerte, o en otras palabras, en un lugar de memoria. Y es precisamente este ala que seguramente fue
frecuentada por las monjas con constancia, ya que formaba el paso entre la entrada al coro y el 
dormitorio en la ala occidental, y la sala capitular y la abadía situadas en el lado oriental opuesto279. 
Por tanto, las monjas tenían la ocasión de contemplar los monumentos fúnebres de sus hermanas 
difuntas cada día, y aparte de pregar por la salvación de sus almas, seguramente los sepulcros les 
ayudaban a meditar sobre la vida y la muerte. También podemos imaginarnos las procesiones que 
tuvieron lugar en el claustro, pasándose por el ala septentrional, como podría ser la del Corpus 
Christi, procesión introducida en el monasterio probablemente ya en tiempo de la reina Elisenda280, 
o el oficio de muertos, cantado por frailes y monjas en procesión hacia la tumba de la reina, ellos 
por dentro de la iglesia y ellas por dentro del claustro281.
3.2.2 La celda de día de Francisca ça Portella: la capilla de San Miguel (1346)
Al lado de la quasi-chapel con el sepulcro de la reina, se halla la capilla de San Miguel, la 
denominada celda de día de la segunda abadesa Francisca ça Portella. Las celdas de día eran las 
cámaras privadas de las monjas, utilizadas como lugar de oración, un fenómeno particular del 
convento. Estas celdas habitualmente se construyeron con materiales sencillos, adosadas a 
estructuras más fuertes del monasterio, “que per los angles y sobre les teulades y al mitj del pas 
anaren construintse per les monjes particulars”282. Muchas de ellas se han perdido a lo largo de los 
siglos, no obstante, algunas se han conservado hasta el día de hoy, mostrando elementos 
arquitectónicos notables y estructuras complicadas283. La capilla de San Miguel, situada entre dos 
contrafuertes de la iglesia de Pedralbes, orientados al sudoeste, se encuentra en la planta baja, 
próximo al ábside de la iglesia284. No obstante, desde la iglesia no se puede acceder a la capilla, sino 
solamente desde el interior del convento, por su única entrada en el claustro.
En la capilla de San Miguel se puede apreciar un conjunto de pinturas murales, que datan de 1346 
279 La construcción de la sala capitular sólo empezó en 1418, y antes de esta fecha las monjas se reunieron en la abadía 
(siglo XIV) para la lectura del capítulo, hallándose al lado de la sala capitular. BASSEGODA NONELL, Joan, “La 
sala capitular del monestir de Santa Maria de Pedralbes” en Butlletí de la Reial Acadèmia Catalana de Belles Arts 
Sant Jordi, XVIII (2004): 91-101, p. 91.
280 A esta procesión, cuya primera fecha de celebración en Barcelona consta de 1319, asistían los frailes del conventet, 
además de – a partir de 1388 – otros doce religiosos franciscanos, provenientes del convento de San Francisco de 
Barcelona. Los franciscanos deberían salir inmediatamente después de la procesión, la misma mañana de la fiesta. 
MESEGUER FERNÁNDEZ, Juan, “El culto a la eucaristía”..., pp.117-118; y BONET SALAMANCA, Antonio, 
“Aproximación a la imaginería eucarística, cofradías y pasos de la cena” en CAMPOS, Francisco Javier y DE 
SEVILLA, Fernández (coords.), Religiosidad y ceremonias en torno a la eucaristía: actas del simposium 1/4-IX-
2003. Vol. 2 (2003): 855-877, p. 857.
281 SANJUST i LATORRE, Cristina, L'obra del Reial Monestir..., p. 424.
282 ANZIZU, Sor Eulàlia, Fulles històriques..., p. 88.
283 SANJUST i LATORRE, Cristina, L'obra del Reial Monestir..., p. 181. Las celdas de día eran especialmente 
abundantes a partir de la segunda mitad del siglo XV. Ibíd., p. 464.
284 Ibíd., p. 183.
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(lámina 34). En primer lugar, en 1343 se establece un primer acuerdo entre la mencionada abadesa, 
el procurador Ferrer Peyrón y el pintor Ferrer Bassa para la ejecución de la capilla, después de que 
tres años más tarde, en 1346, firmaron un segundo contrato para pintar la celda285. Sin embargo, 
existe un debate académico sobre la autoría de los murales, a pesar de que aparezca la firma de 
Ferrer Bassa en el contrato286. ¿Habrá sido Ferrer Bassa solo; fue asistido por su hijo Arnau Bassa u 
otros pintores; o fueron realizadas en su totalidad por otro artista287? De cualquier modo, según R. 
Alcoy fue el mismo Ferrer Bassa el encargado de dirigir, supervisar y actuar profesionalmente la 
ejecución de las pinturas murales, y en su opinión el estilo del pintor pesa sobre la autoría de los 
murales, aunque seguramente tuvo ayuda de colaboradores y ayudantes de su taller288. 
Ferrer y Arnau Bassa tenían un vínculo laboral especial con el monasterio de Pedralbes, relacionado
con la presencia de la reina Elisenda, visto que “aquests mestres eren els pintors reials per 
excel·lència”289. Como ya se ha comentado, después de la decoración mural en la capilla de San 
Miguel entre 1343 y 1346, eran contratados por el convento para pintar el coro y varios retablos290. 
En respecto a Ferrer Bassa, pocos datos documentales nos han llegado sobre la vida del artista291. Un
dato relevante es que el pintor, activo entre los años 1321 y 1348, parece ser responsable por la 
introducción en Cataluña de un nuevo estilo pictórico en el segundo cuarto del siglo XIV, 
denominado italo-gótico, a causa del predominio de la influencia del arte italiano, concretamente de 
Siena y Florencia292. No existe ningún documento que lo confirma, pero el pintor posiblemente 
realizó un viaje a Italia, donde conoció las obras de los pintores más famosos del Trecento toscano, 
como las de Giotto, Simone Martini, los hermanos Lorenzetti, etc., artistas que a principios del siglo
285 Este periodo entre el primer acuerdo y el último contrato, puede ser debido a la prioridad que dio el pintor a ejecutar
unos retablos para la capillas reales del antiguo Palacio del Re de Mallorca a Perpiñán, del Palacio Real de la 
Almudaina a Palma de Mallorca y del Castillo de Lleida (1345). ALCOY i PEDRÓS, Rosa, “Ferrer e Arnau Bassa” 
en Enciclopedia dell'Arte Medievale (1992) http://www.treccani.it/enciclopedia/ferrer-e-arnau-
bassa_(Enciclopedia_dell'_Arte_Medievale)/ (consultada entre enero y agosto 2014).
286 Él que firmó el contrato no tiene que ser también el ejecutor de la obra. SANJUST i LATORRE, Cristina, L'obra 
del Reial Monestir..., p. 471.
287 “...segons documents del moment, es parla de certes persones que van ajudar en els vestits, les bandes decoratives 
que separen les escenes i alguns detalls accessoris.” SAGUÉ i GUARRO, Mariàngela, Ferrer Bassa. Les pintures 
de la Capella de Sant Miquel al Monestir de Pedralbes. Barcelona: Montserrat Mateu Taller Editorial, DL 1989, p. 
10. Desgraciadamente la autora no menciona cuales son los documentos a que se refiere. También se hace referencia
al debate sobre la autoría de las pinturas de la capilla en CARBONELL i BUADES, Marià, CASTELLANO i 
TRESSERRA, Anna y CORNUDELLA, Rafael, “Una col·lecció per al Monestir de Pedralbes”...,  pp. 25-26, nota 
al pie 6.
288 ALCOY i PEDRÓS, Rosa, “Ferrer Bassa, un creador d'estil” en PLADEVALL i FONT, Antoni (dir.), L'art gòtic a 
Catalunya. Pintura I. De l'inici a l'italianisme. Barcelona: Enciclopèdia Catalana, 2005: 146-170, pp. 158-159.
289 SANJUST i LATORRE, Cristina, L'obra del Reial Monestir..., p. 442.
290 Idem.
291 Los documentos indican la importancia de su producción, estrechamente ligada a las comisiones hechas por la 
Corona de Aragón y de personalidad civil y religiosa en torno a la familia real, sin embargo, las obras conservadas 
raramente coinciden con las obras documentadas. ALCOY i PEDRÓS, Rosa, “Ferrer e Arnau Bassa”... Sobre la 
vida y la trayectoria artística del pintor, véase ALCOY i PEDRÓS, Rosa, “Ferrer Bassa, un creador d'estil”..., pp. 
146-170.
292 GUDIOL i RICART, Josep, Pintura gótica catalana.., p. 43.
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XIV eran totalmente desconocidos en la Corona de Aragón293. Esta hipótesis podría ser sostenida 
justamente por la falta de documentos entre 1324 y 1333294. No obstante, A. Castellano habla de un 
viaje a Aviñón donde el pintor podría haber aprendido el nuevo estilo de la escuela de Siena del 
artista Simone Martini o de uno de sus discípulos295. El contrato firmado entre Ferrer Bassa y 
Francesca ça Portella del 1346 dice lo siguiente:
"Noverint universi. Quod Cum inter venerabilem Fferrarium Peyroneni Canonicum 
Barchinone et procuratorem et yconomum venerabilis et religiose abbatise et Conventus 
Monasterii de Petralba ex una parte et Fferrarium Bassa pictorem Civem Barchinone ex 
altera fuerunt ordinata et comprehensa et per dictum Fferrarium Bassa concessa et firmata 
capitula quedam continentis subsequentis. Es emprés entre Madona la abbadesa de 
Pedralba e en Ferrer Bassa quel dit Perrer pinte de bones colors ab oli la Capella de sent 
Michel qui es de la dita madona abbadessa e que en aquella fassa los vij. goys de madona 
santa Maria spaciosos e ab totes aquelles figures que mester hi seran. Item que faça vij. 
ystories de la passió de Jhesucrist, la primera com Jhesús y fo pres, la segona com fo jutgat 
davant Pilat e velat e ferit e escarnit, la terça com fo posat en la creu, la iiij. com morí en la 
creu e los ij. ladres ab ell e Maria ab les altres Maries e Jouan e Centurió ab los altres, la v. 
com fo deuallat de la creu, la vj. com fo posat en lo Moniment, la vij. la pietat ab Maria e 
Jouan. Item deu fer sent Michel, sent Johan babtiste, sent Jacme, sen Ffrancesch, Sancta 
Clara, Santa Eulalia, Sancta Caterina, e sent Antoni de pamyes diachre. Item j. sedes 
magestatisab ij. Angels sobre la porta dins la Capella. E totes les images deuen hauer les 
diademes e les fresadures de bon aur. E dauall les ystories e ymages damunt damunt (sic) 
dites deu haver cortines a manera de draps de paret. E madona l abadessa deu donar al dit 
Ferrer Bassa per raho de la dita obra ccl. solidos e lo menjar dell e daquells qui ajudaran 
en la dita obra a pintar, dels quals ccl. solidos paga la dita madona abbadessa al dit Ferrer 
c. solidos. E los romanents cl. solidos li deu pagar com la obra será acabada. Que capitula 
firmavit dictus Ferrarius Bassa et concessit et promisit dictum opus incipere in prima 
Septimana post fiestum resurrectionis Domini primo venturum et continue postmodum ea 
facere seu fieri facere perficere et complere prout superius in ipsis capitulis continetur et 
nichilominus confessus fuit jamdictus Fferrarius Bassa habuisse et recepisse de presenti c. 
solidos. Et promissus fuit, etc dicte domine Abbatisse et Fferrari Payroni [canonicum 
Barchinone? esborrat], etc. sub obligatione bonorum suorum. Retinuit tamen sibi quod si 
forte apocha vel albaranum cum quo jam confessus fuit de dictis solidis recepisse dictos Ctum.
293 ALCOY i PEDRÓS, Rosa, “Ferrer e Arnau Bassa”...; ESCUDERO i ROBOT, Assumpta, El monestir de Santa 
Maria..., p. 67; y SAGUÉ i GUARRO, Mariàngela, Ferrer Bassa. Les pintures..., pp. 7-10.
294 ALCOY i PEDRÓS, Rosa, “Ferrer e Arnau Bassa”...
295 CASTELLANO i TRESSERRA, Anna, Pedralbes a l'Edat Mitjana..., p. 332.
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solidos quod in presenti instrumento et recognitione comprehenduntur et includuntur. Quae 
fuerunt acta viij. idus Martii anno domini m.ccc.xl. quinto presentibus testibus Giullelmo 
Rouira, Francisco de Orta scriptoribus et Berengario de Rupe notario.”296
C. Sanjust argumenta que hasta 1364 fue la reina Elisenda que se encargaba de la dotación 
económica, decorativa y devocional, a veces actuando como mecenas de arte, como en el caso de las
murales del pintor Ferrer Bassa en la capilla de San Miguel297. Sin embargo, no consta ninguna 
referencia a Elisenda en relación a esta capilla, y otras fuentes indican a la segunda abadesa 
Francisca ça Portella como patrocinadora de la capilla claustral298. Como el contrato está firmado 
por el pintor y la “Madona la abbadesa de Pedralba”, creo indudable que fue la abadesa la 
responsable del mecenazgo artístico, y me parece plausible la explicación de A. Castellano, que la 
reina posiblemente podía intervenir directamente en el programa iconográfico, junto a la abadesa, ya
que “el domini que exercia la sobirana sobre la comunitat era considerable” y además, la abadesa 
era un familiar suyo299.   
El estilo de las pinturas se caracteriza por el relieve y la superposición en las figuras, un primer 
intento de perspectiva, dando un sentido plástico y monumental a las imágenes, en contraste con el 
gótico lineal francés que había dominado la mayoría de la producción artística hasta el momento300. 
Las pinturas se realizaron principalmente al óleo (tal como especificado en el contrato: “pint de 
bones colors ab oli”), en lugar de al fresco, plausiblemente porque el pintor no tenía experiencia en 
la ardua técnica al fresco, visto que fundamentalmente era pintor de retablos e iluminador de 
manuscritos. Otro argumento podría ser “el deseo de realizar una obra relevante, ya que desde hacía 
un siglo el óleo era la técnica usada en las pinturas murales vinculadas a promotores prestigiosos”301.
Por ser ejecutadas principalmente al óleo y solamente en menor medida al fresco, tienen una alta 
sensibilidad a la degradación por causas atmosféricas. Gracias a la posterior función que se ha dado 
296 TRENS, Manuel, Ferrer Bassa i les pintures..., pp. 172-173, doc. XXIX. 
297 SANJUST i LATORRE, Cristina, L'obra del Reial Monestir..., p. 25. 
298 CARBONELL i BUADES, Marià, CASTELLANO i TRESSERRA, Anna y CORNUDELLA, Rafael, “Una 
col·lecció per al Monestir de Pedralbes”..., p. 25; CASTELLANO i TRESSERRA, Anna, Origen i formació d'un 
monestir femení. Pedralbes al segle XIV (1327-1411). Tesi doctoral. Bellaterra: Universitat Autònoma de Barcelona.
Facultat de Filosofia i Lletres. Department de Ciències de l'Antiguitat i de l'Edat Mitjana, 1996, pp. 118 y 208-209; 
CASTELLANO i TRESSERRA, Anna, Pedralbes a l'Edat Mitjana..., p.333; SAGUÉ i GUARRO, Mariàngela, 
Ferrer Bassa. Les pintures..., p. 11; y ESCUDERO i ROBOT, Assumpta, El monestir de Santa Maria..., p. 62.
299 CASTELLANO i TRESSERRA, Anna, Pedralbes a l'Edat Mitjana..., pp. 334-335.
300 ESCUDERO i ROBOT, Assumpta, El monestir de Santa Maria..., p. 67; y SAGUÉ i GUARRO, Mariàngela, Ferrer
Bassa. Les pintures..., pp. 7-10.
301 Citación extraída de http://www.bcn.cat/monestirpedralbes/Murals-sota-la-lupa-Monestir-Pedralbes/es/2-obra-
Ferrer-Bassa.html (consultada entre enero y agosto 2014). Más detalles sobre la parte de los murales ejecutada al 
fresco, véase SENSERRICH, Rosa y FONT, Lídia, “Les pintures murals de la cel·la de Sant Miquel del Reial 
Monestir de Pedralbes: planificación del treball al fresc i marques efectuades abans de la presa del morter” en 
ALCOY i PEDRÓS, Rosa (ed.), El Trecento en obres. Art de Catalunya i art d'Europa al sigle XIV. Barcelona: 
Publicacions i Edicions de la Universitat de Barcelona, 2009: 317-342.
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a la celda, después del siglo XVI, como guardarropa, las pinturas se han podido preservar de la 
intemperie a lo largo de los siglos, y no se han visto afectado por la luz, la humedad y el polvo, a 
pesar de unas degradaciones que presentan por haber sido clavado unos estantes302.
El espacio donde se realizaron las pinturas murales es irregular, con unas medidas máximas 
reducidas: 5,87 metros de ancho, 4,58 metros de altura y 4 metros de profundidad (lámina 35)303. La 
decoración se desarrolla conceptualmente en tres registros horizontales: en la franja más alta se 
relatan las escenas de la Pasión de Cristo, y en la central están representadas los Siete Gozos de 
María. En el registro inferior se sitúa el zócalo, hoy día totalmente repintado, pero con indicios de 
restos de una decoración subyacente a base de techos que imitan falsos mármoles. En la parte más 
cercana a la puerta se observan unas figuras de santos y por encima de dicha puerta se pueden 
apreciar tres medallones con representaciones del Agnus Dei, y dos personificaciones de la Castidad 
y la Obediencia o la Humildad. Debajo de este arco, varias figuras representan el Juicio Final, y 
además, aparecen dos bienaventurados304. 
A continuación se hará una descripción de las imágenes, comparando las escenas mencionadas en el
contrato y las finalmente pintadas, destacando sus peculiaridades (láminas 36-37). Empezando con 
el registro superior, encontramos las escenas de la Pasión de Cristo, la primera representando la 
Oración en el Huerto y el Prendimiento de Cristo. En el contrato se menciona el Prendimiento de 
Cristo, en cambio la Oración en el Huerto presenta una adición del pintor, sin embargo, dentro del 
mismo marco de la primera escena. En la parte superior izquierda vemos la roca donde Cristo recibe
la visita del ángel y en la parte inferior, delante de esta escena, observamos San Pedro cortando la 
oreja a Malco, criado del Pontífice, en un intento de defender a su Maestro. Al lado de esta escena, 
delante de un árbol, los soldados le cogen preso a Jesús.
La segunda escena representa el Juicio ante Pilato. A la derecha se dirige un hombre anciano a 
Pilato, señalando a Cristo, que vemos en el centro de la imagen, no velado, herido y escarnecido 
como dice el contrato, sino sentado, recibiendo los azotes de unos soldados. En la parte extrema 
izquierda observamos una mujer con el deseo de entrar, pero a quien le cortan el paso. ¿Se trata de 
la Virgen María, como sostiene N. Sabaté305, o simplemente de “una dona, plausiblement 
interessada per Jesús”, como asegura R. Alcoy306? La mujer no está representada con aureola, por 
tanto, no me parece muy probable que fuese la Virgen.
302 ESCUDERO i ROBOT, Assumpta, El monestir de Santa Maria..., p. 65; y SAGUÉ i GUARRO, Mariàngela, Ferrer
Bassa. Les pintures..., p. 11.
303 SENSERRICH, Rosa y FONT, Lídia, “La planificación del trabajo al fresco en las pinturas que decoran la celda de 
San Miguel del Monasterio de Pedralbes” en Revista Quaderns Tècnics del MHCB, Conservació-Restauració, núm.
2 (2007): 110-118, p. 113.
304 Idem; y ALCOY i PEDRÓS, Rosa, “Ferrer Bassa, un creador d'estil”..., pp. 159-160.
305 SABATÉ, Núria, Monasterio de Santa María..., p. 46.
306 ALCOY i PEDRÓS, Rosa, “Ferrer Bassa, un creador d'estil”..., p. 161.
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La siguiente imagen, ubicada en la pared del fondo de la capilla, muestra el Camino del Calvario, 
con Cristo central en la escena, llevando la cruz. No es exactamente el momento “cuando fue 
clavado en la cruz” del contrato, pero la representación del Camino del Calvario sería la tercera 
escena tradicional de la Pasión de Cristo. Lleva una cuerda en el cuello, con lo cual es tirado por un 
soldado, y está rodeado por otros soldados, todos gente grotesca. En la parte izquierda se ve el 
grupo de las tres Marías.
La cuarta escena de la Pasión de Cristo es la Crucifixión, ocupando la parte frontal y central del 
espacio. Observamos las figuras de los tres crucificados, Cristo en el medio y los dos ladrones a 
ambos lados, con un abundante rayo de sangre saliendo de su costado. En la parte izquierda vemos 
la Virgen que fallece entre las Marías. Debajo de Cristo está San Juan y en la parte derecha el 
centurión con dos soldados más. A continuación vemos el Descendimiento de la Cruz, Jesús en 
brazos de José de Arimatea. En la parte izquierda están la Virgen María y San Juan, y varias otras 
mujeres. A la derecha Nicodemo desclava el cuerpo de Cristo de la cruz. 
En la siguiente pared encontramos la Piedad o la Lamentación sobre Cristo muerto. Según el 
contrato, esta escena tendría que ser el momento de poner a Cristo en el monumento; y la séptima, 
la piedad con María y Juan. Observamos que el pintor ha invertido estas dos escenas, para pintarlas 
en el orden habitual. En el centro observamos la Virgen María abrazando a su Hijo, y en la parte 
izquierda tres mujeres santas. En el otro lado están representados de pie San Juan y Nicodemo, otra 
mujer santa que besa la mano de Jesús (¿María Magdalena307?) y un santo que le besa los pies. El 
Santo Sepulcro forma la última escena de esta pared, con Cristo en el sepulcro, con motivos 
clásicos, rodeado por la Virgen María, Nicodemo, San Juan y varias mujeres santas.
En el registro inferior están representados los Gozos de María. En lugar de las siete tradicionales, se 
pueden observar ocho escenas. La primera, en la pared izquierda, es la Anunciación, insertada en 
una arquitectura muy renacentista. La Virgen, en la parte derecha de la imagen, con una mano en su 
seno y la otra sosteniendo un libro, contempla el ángel que ocupa la parte izquierda de la escena. El 
Espíritu Santo, en la forma de una paloma, símbolo de la concepción, completa la escena de la 
Anunciación, en el extremo superior izquierda. La siguiente escena es la Natividad de Jesucristo en 
su parte izquierda (lámina 37), y la Anunciación a los pastores en la parte derecha, ambas 
enmarcadas por una roca. La Virgen está delante del Niño, adorándolo con las manos unidas, 
mientras que San José está sentado en el otro lado, con una mano en el rostro, como si estuviera 
cavilando. En el extremo derecho los pastores miran hacia arriba, donde un ángel les anuncia el 
Nacimiento. Curioso de la imagen es que el Niño duerme encima del comedero de los animales, 
307 Según A. Castellano, María Magdalena gozó de una gran devoción en el Monasterio de Pedralbes. CASTELLANO 
i TRESSERRA, Anna, Pedralbes a l'Edat Mitjana..., pp. 226-230. Sin embargo, su devoción no se evidencia 
directamente al estudiar el conjunto iconográfico de los siglo XIV y XV.
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cuya fuente iconográfica habrá que buscarla nuevamente en las Meditationes Vitae Christi. Como ya
se ha visto, se trata de un completo relato de la vida de Cristo, y se explica como la Virgen, después 
de haber nacido el Niño, lo envuelve y lo deja en el comedero, después de lo cual se arrodilla para 
adorarlo308. En la pared del fondo observamos la Adoración de los Reyes Magos, también compuesta
en dos partes: en la parte izquierda vemos parte de la procesión de los Reyes, con sus sirvientes, 
caballos y camellos, mientras que la propia Adoración está representada a la derecha, con el Niño en
las faldas de la Virgen y los Reyes arrodillados delante de ellos, el primero besando el pie al Niño, 
quien hace el gesto de bendición.
Curiosamente, a continuación viene representada la Maestà, o el Triunfo de la Virgen, que 
normalmente no forma parte de los Siete Gozos tradicionales de María (lámina 38). La 
representación se ubica justo debajo de la escena de la Crucifixión de Cristo, ocupando la parte 
frontal y central del espacio, “com si la imatge de culte hagués de fer la funció que tenia també en 
els carrers centrals de molts retaules”309. Por tanto, el pintor ha situado la Maestà en un lugar muy 
importante en el conjunto del programa iconográfico, que en mi opinión está estrechamente 
relacionado con el culto a la Virgen María por parte de las Clarisas de Pedralbes. En la escena 
vemos la Virgen en la parte central de la obra, sentada en un trono y con el Niño en brazos, quien en
su mano derecha tiene un pájaro, como prefiguración de la Pasión o símbolo de la alma310. 
Rodeando las dos figuras, observamos al menos catorce ángeles, que ofrecen flores y perfumes. La 
siguiente escena sigue con los tradicionales Siete Gozos de María, representando la Resurrección de
Cristo, donde vemos a la derecha el ángel sentado ante el sepulcro vacío, delante de una cueva en 
una roca, que recibe a las tres Marías, representadas “gairebé a manera de clarisses”311. 
En la pared derecha la primera representación es la de la Ascensión. En la parte central superior 
observamos a Jesucristo, que entremedio de ángeles sube al cielo, bendiciendo las personas que se 
encuentran en la parte baja de la pintura. Debajo de la figura de Cristo, está la Virgen María, con las 
manos unidas, mirando hacia arriba. Alrededor de ella los apóstoles, en admiración, también 
mirando hacia el cielo. Seguimos con el Descenso de la Espíritu Santo, sobre los apóstoles y María, 
en una imagen muy geométrica. Arriba observamos el Espíritu Santo en la forma de una paloma, 
irradiando unos rayos de luz que descansan en las figuras sentadas en el banco, en torno a María. 
A continuación nos encontramos ante la Coronación de la Virgen, con Cristo central en la escena, 
308 LLOMPART, Gabriel y MORAGUES, C.R., “Devoció i iconografia al monestir”..., p. 44; y V.V.A.A., Pedralbes. 
Els tresors..., pp. 65-66.
309 ALCOY i PEDRÓS, Rosa, “Ferrer Bassa, un creador d'estil”..., p. 159.
310 Además, Francisco de Asís predicaba a los pájaros. HALL, James, Hall's iconografisch handboek..., p. 363. En el 
políptico de la Virgen María y los apóstoles, es la Virgen María que tiene un pájaro en su mano derecha, véase 
apartado 3.1.6.
311 ALCOY i PEDRÓS, Rosa, “Ferrer Bassa, un creador d'estil”..., p. 160.
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poniendo la corona a María, quien tiene sus brazos cruzados ante el pecho. Las dos figuras están 
rodeadas por ángeles, séis en la parte superior, de las cuales dos tocan la flauta y cuatro cantan; y 
dos en la parte baja, que tocan respectivamente el violín y el laúd. La corona de María refiere a su 
triunfo, siendo un modelo de virtud femenino, y también es símbolo para el poder de la iglesia en 
general312.
Concluidas las descripciones de las escenas de la Pasión de Cristo y de los Gozos de María, se hará 
una descripción de los santos y las santas presentes en las pinturas de Ferrer Bassa. En lugar de 
pintar los ocho santos descritos en el contrato, el artista pintó quince, omitiendo a San Antolín de 
Pamiers y añadiendo otros y otras, como se verá a continuación313. En la mayoría de los casos, las 
figuras son reconocibles al nombre pintado junto a ellas. Comenzamos con los dos marcos que 
encontramos en el registro superior. El primero representa el arcángel San Miguel, a quien está 
dedicada la capilla314, y San Juan Bautista, ambos citados en el contrato, pintados de forma 
independientemente. A la izquierda, San Miguel sostiene una balanza con la cual pesa las ánimas de 
los fieles y en su mano derecha sujeta una espada. A la derecha observamos San Juan, delante de 
una cueva en la roca, vestido con pieles y sosteniendo con la mano izquierda un volumen. Al lado 
están representados tres santos, retratados de forma muy realista. El primero es Santiago, el santo 
patrón del rey Jaime II de Aragón, el marido de Elisenda, quien aparece descrito en el contrato. 
Tiene un libro en una mano, y un bastón acabado en punta en la otra. Para darle más perspectiva a la
obra, el artista ha pintado uno de sus pies como si saliera del marco. Al lado de Santiago vemos San 
Domnino, quien no está mencionado en el contrato y por tanto se trata de una adición del pintor, 
quizás con instrucciones de Francisca ça Portella o de la reina Elisenda, o por la propia libertad del 
artista. Este santo viste una dalmática, propia del diácono, y sostiene un libro en las manos. La 
última figura en este marco, también añadido, es San Honorato, a mi entender San Honorato de 
Amiens, el tercer obispo de Amiens a finales del siglo VI315.
En la franja inferior, después de los Gozos de María, nos encontramos ante las imágenes de San 
Francisco y Santa Clara de Asís, ambos obviamente mencionados en el contrato (lámina 38). San 
312 WARNER, Marina, Alone of all her sex. The myth and the cult of the Virgin Mary. London: Weidenfeld and 
Nicolson, 1976, pp. 103 y 116.
313 No obstante, A. Castellano menciona la presencia de dieciséis santos y santas, incluyendo a San Antolín de Pamiers.
CASTELLANO i TRESSERRA, Anna, Pedralbes a l'Edat Mitjana..., p. 336.
314 Ya se ha visto que este santo también aparece en la silla abacial de Francisca ça Portella. No obstante, en la capilla 
no llega a tener ningún protagonismo especial. Su emparejamiento con San Juan Bautista insiste en su 
responsabilidad en el pesaje de las ánimas, remarcando de esta forma además la dimensión funeraria de los espacios
cercanos. ALCOY i PEDRÓS, Rosa, “Ferrer Bassa, un creador d'estil”..., p. 160.
315 A. Castellano argumenta que se trata de un repertorio bastante habitual de santos, que gozaban de devoción en la 
época en cuestión, mientras que para A. Escudero es significativo que San Domnino está representado en la capilla, 
según ella un santo con mucha devoción en Italia, pero prácticamente desconocido en Cataluña. CASTELLANO i 
TRESSERRA, Anna, Pedralbes a l'Edat Mitjana..., p. 336; y ESCUDERO i RIBOT, Assumpta, El monestir de 
Santa Maria..., p. 65.
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Francisco de Asís, fundador de la Orden Franciscana y de la Orden de las Hermanas Clarisas, está 
vestido con el hábito franciscano marrón, de mangas anchas y capucha316. En la mano izquierda 
sostiene una cruz metálica, emblema del fundador, y con la otra abre su hábito para enseñar la llaga 
emblemática de su crucifixión moral y física. Igual que Santiago, sale con un pie del marco, técnica 
del pintor para darle más perspectiva a la imagen. Santa Clara de Asís, fiel seguidora de San 
Francisco, aparece vestida con una túnica marrón, cubierta con un manto de color más oscuro y el 
velo negro, ribeteado de blanco. A parte de no llevar el cordón, atributo propio de las Clarisas, esta 
iconografía coincide en gran parte con otras iconografías de Santa Clara en la Península317. En su 
mano izquierda sostiene un libro rojo, que representa la Regla por ella redactada, aprobada en el año
1253, además de simbolizar la virtud de su sabiduría. Un aspecto peculiar es la palma verde, que 
tiene en la mano derecha. No se trata de la palma del martirio, como sería lo habitual, sino de la 
palma que hace recordar el momento concreto en el cual Clara deja su vida anterior para dedicarse a
la religión, pobre y humilde, y para seguir a San Francisco. La palma es la del olivo, símbolo de la 
paz, que sería la paz interior que Clara buscaba en su convento de San Damiano, rodeado de olivos. 
Según A. Castellano no es casualidad que la santa está representada con estos atributos: para las 
monjas Santa Clara era un modelo a seguir e imitar, una mujer culta (libro) que hizo una renuncia 
personal, escogiendo una nueva vida en búsqueda de una paz interior (palma)318.
A continuación observamos tres santas: Santa Inés, Santa Catalina y Santa Eulalia, de las cuales 
solamente Santa Inés es una adición en respecto al contrato. Esta santa aparece con el Agnus Dei 
entre las manos y podría ser Santa Inés mártir cristiana, o Santa Inés de Asís, hermana menor de 
Clara de Asís. Por la proximidad a la Orden de las Clarisas, me parece más plausible si se trata aquí 
de Santa Inés de Asís, pero incluso podría tratarse de una especie de “contaminación” entre ambas 
santas319. En la parte central del marco vemos a Santa Catalina de Alejandría, representada con un 
libro azul en la mano derecha y la palma en la otra mano. A su lado observamos parte de la rueda, 
que alude a su martirio. Santa Catalina de Alejandría, aparte de ser una santa de mucha popularidad 
como escribe A. Castellano320, es importante para las monjas por su matrimonio místico con Cristo. 
La última santa de las tres es Santa Eulalia, con la cruz en forma de aspa y la palma del martirio. 
Como ya se ha descrito líneas arriba, esta santa tenía una considerable importancia en el monasterio,
316 No se ha podido distinguir si el cordón presenta tres o cinco nudos. Tres nudos simbolizarían los tres votos de 
pobreza, obediencia y castidad; cinco harían referencia a los estigmas de Jesucristo causados por la crucifixión. 
MCKIERAN GONZÁLEZ, Eileen, “Reception, gender and memory"..., p. 330, n. 35.
317 CASTELLANO i TRESSERRA, Anna, Pedralbes a l'Edat Mitjana..., pp. 336-337.
318 Ibíd., pp. 337-338; y LLOMPART, Gabriel y MORAGUES, C.R., “Devoció i iconografia al monestir”..., p. 46.
319 Si se tratase de la santa mártir, sería igualmente una santa importante para las monjas del convento por su 
matrimonio místico con Cristo, y tendría el cordero como atributo porque ocho días después de su muerte apareció a
sus padres acompañada por un cordero. 
320 CASTELLANO i TRESSERRA, Anna, Pedralbes a l'Edat Mitjana..., p. 336.
60
en su función de patrona santa de la ciudad de Barcelona, y por tanto, aparece en varias empresas 
artísticas del convento.
Pasamos a la pared estrecha ubicada a la derecha de la puerta de entrada, donde está representada 
Santa Elisabet o Isabel de Hungría, sin estar en el contrato, añadida muy plausiblemente por ser 
santa patrona de la reina Elisenda, o tal vez también por ser la posible fundadora de la Tercera 
Orden Regular de San Francisco321. Curiosamente, su nombre aparece escrito en italiano (Elisabeta).
Debajo de esta santa, observamos a Santa Barbara, tampoco mencionada en el contrato con el 
pintor, con en la mano derecha la torre con tres ventanas en miniatura, que simboliza el refugio de la
fe en la Santísima Trinidad. A. Castellano argumenta que se debe su inclusión en el programa 
iconográfico a su popularidad general en la época, mientras que M. Sagúe encontró un motivo 
histórico: según un documento conservado en el Archivo General de la Corona de Aragón, Jaime II  
pidió una reliquia de Santa Barbara cuando se construyó el edificio322. 
En la pared estrecha ubicada a la izquierda de la puerta de entrada nos encontramos a San Esteban y 
San Alejo, ambos omitidos en el contrato. San Esteban viste una dalmática y sostiene con la mano 
derecha un libro y con la izquierda la palma de martirio. En su cabeza están dos piedras, que 
simbolizan su lapidación en Jerusalén. Por debajo observamos a San Alejo, según M. Sagúe santo 
patrón de la reina, refiriéndose al estudio de M. Trens sobre el nombre original “Alex”, de donde 
deriva “Elecsendis” o “Elicsen”, acabados en “enda” en femenino323. Tal vez la reina Elisenda tenía 
dos santos patrones: Santa Isabel de Hungría324 y San Alejo. Como en el caso de Santa Isabel, 
también el nombre del santo aparece escrito en italiano (Alessio)325. El último santo está en la 
segunda pared estrecha, en el rincón más oscuro de la capilla, al lado y a la altura de la Coronación 
de la Virgen. Se trata de San Narciso, no mencionado en el contrato, y no sabemos si se trata de San 
Narciso de Jerusalén o de Gerona. En la mano izquierda sostiene un libro rojo, mientras que con la 
mano derecha hace el gesto de bendición.
La última pared, donde está ubicada la puerta de la capilla que conecta con el claustro, tiene un arco 
donde están representadas en medallones el Agnus Dei y dos imágenes simbólicas de la Castidad y 
la Caridad. Debajo de este arco está pintado el Juicio Final, con Cristo en medio sentado en un trono
y a ambos lados un ángel, todos enmarcados en medallones. Más abajo, a cada lado de la ventana 
central, observamos dos figuras, una masculina a la izquierda y otra femenina a la derecha, en 
321 SAGUÉ i GUARRO, Mariàngela, Ferrer Bassa. Les pintures..., p. 35.
322 Ibíd., p. 36; y CASTELLANO i TRESSERRA, Anna, Pedralbes a l'Edat Mitjana..., p. 336.
323 SAGUÉ i GUARRO, Mariàngela, Ferrer Bassa. Les pintures..., p. 38.
324 Además, igual que Elisenda, esta santa se casó muy joven, se convirtió en viuda pronto y ambas se retiraron en un 
convento.
325 Me parece curioso que los dos santos que son mencionados en las fuentes como santos patrones de la reina 
Elisenda, aparecen con su nombre escrito en italiano. ¿Lo habrá querido la reina Elisenda de esta forma?
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actitud de rezar, recibiendo la salvación de Cristo. 
La rica decoración de la celda de día de Francisca ça Portella indica la importancia de esta abadesa, 
no sólo económicamente sino seguramente también siendo directa familiar de la reina Elisenda. A 
pesar de ser ella la comitente, es probable que la reina tuvo un papel más o menos considerable en el
conjunto326. El hecho que la capilla está dedicada a San Miguel, muestra la relevancia de este santo 
para Francisca, lo cual es asimismo la razón de encontrarlo en otras formas artísticas en el 
monasterio, como ya se ha visto líneas arriba. Interesante es la representación de la Maestà entre los
Gozos de la Virgen, en un lugar bien prominente en la celda, aunque no esté mencionada en el 
contrato. Como las monjas conocieron una especial veneración para la Virgen, me parece plausible 
que fue una adición a petición de la abadesa, sin embargo, también es posible que fue añadida a 
partir de una sugerencia del artista. La adición de varios santos que no están mencionados en el 
contrato no siempre se ha podido interpretar, y puede ser debido simplemente a la libertad del artista
en la elaboración del conjunto de las pinturas murales. Evidente es la importancia del sitio para la 
espiritualidad de la abadesa, situado muy próximo al ábside de la iglesia, al lado del sepulcro de la 
reina, ofreciéndole un lugar para retirarse a solas, para meditar o descansar, completamente rodeada 
de imágenes religiosas inspirativas que seguramente le ayudaron a tomar decisiones importantes 
concernientes a su cargo de cabeza de la comunidad.
3.3 El monasterio
3.3.1 Introducción
El espacio del monasterio está construido alrededor del claustro, elemento cohesionador de las 
diferentes estancias, especialmente en un principio, cuando existían aún espacios vacíos entre las 
construcciones de la abadía y la enfermería en el ala oriental, el refectorio en el meridional y el 
dormitorio en el occidental (lámina 39)327. Está ubicado en el lado meridional de la iglesia, 
seguramente debido a cuestiones orográficas del terreno328, y actualmente está compuesto por cuatro
alas y tres pisos de altura. Se ha ido conformando con los años: en el momento de la inauguración, 
parece que sólo la iglesia y algunas otras dependencias (un primer dormitorio en la esquina 
septentrional, que se construyó en torno al año 1327329, y parte de algunas estancias en el ala 
326 Especialmente si consideramos los dos santos patronos de Elisenda representados ambos con su nombre escrito en 
italiano, como únicos entre los demás santos. 
327 SANJUST i LATORRE, Cristina, L'obra del Reial Monestir..., p. 103.
328 Ibíd., p. 102.
329 CASTELLANO i TRESSERRA, Anna y JULIÀ i CAPDEVILA, Josep, “Un espai museogràfic singular: el 
dormidor de Pedralbes” en V.V.A.A., Pedralbes: els tresors del Monestir. Barcelona: Ajuntament de Barcelona: 
Museu d'Història de la Ciutat, 2005: 17-23, p. 17.
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occidental) podrían ser utilizadas. Las obras en el dormitorio se acabaron sólo en el año 1393, y más
adelante se verá como la sala capitular no se construyó hasta el primer cuarto del siglo XV. Las salas
de la enfermería y la abadía, situadas en el ala oriental, sí que datan del siglo XIV330, y el refectorio 
está documentado desde 1364331.
3.3.2 Abadía (siglo XIV)
La abadía está situada en el ala oriental del claustro, y consiste en una estancia de planta cuadrada, 
en la cual se entra desde el claustro por una puerta abierta332. Tenía una ventana tipo conversador 
(“festejador”) en la pared septentrional, con vistas a una plaza de entrada del monasterio del siglo 
XIV, mientras que no se construyera la sala capitular. Este espacio empezó a llamarse abadía cuando
murió la primera abadesa Sor Sobirana d'Olzet († 1336) y se construyó un arcosolio para contener la
urna de la monja, simétrico a la ventana “festejador” pero en la pared hacia el claustro. Según A. 
Escudero, entre la ventana y el arcosolio, se debería haber colocado un altar, y por encima se hizo 
pintar un tapiz con la Crucifixión (lámina 39)333, del cual se hablará a continuación. En acabar la 
sala capitular, se decidió poner la urna de la difunta abadesa en el nuevo espacio, y con tal fin 
aprovecharon la abertura de su ventana, que tenía que ser cegada, para colocarla334.
El tapiz con la Crucifixión (3,18 m x 4,80 m) podría ser de la mano del Mestre de l’Escrivà, quien – 
en el mismo plazo de tiempo – posiblemente realizó las pinturas murales de los sepulcros de Elionor
de Pinós de Montcada y Constança de Cardona de Pinós, comentadas líneas arriba. Su intervención 
en Pedralbes confirmaría la coherencia de las opciones artísticas de un mismo círculo familiar, que 
establece nexos muy fuertes con la realeza, con Elisenda de Montcada como enlace entre Lleida y 
los encargos barcelonenses. Según R. Alcoy, el artista sería uno de los introductores del italianismo 
en la cultura pictórica catalana, probablemente entre 1328 y 1338, y quizás precedió como tal a 
Ferrer Bassa ante los Montcada335. 
Lamentablemente, la pintura fue repicada y además, restaurada de forma desafortunada, 
dificultando una buena comprensión del estilo y del dibujo. En medio de la composición se observa 
la figura de Cristo a la Cruz, con dos ángeles a cada lado, de los cuales dos recogen la sangre que 
330 CASTELLANO i TRESSERRA, Anna, Pedralbes a l'edat mitjana..., pp. 281-289. Antes de acabar las obras del 
dormitorio, algunas monjas dormían posiblemente en la enfermería.
331 SANJUST i LATORRE, Cristina, L'obra del Reial Monestir..., p. 115.
332 Se trataría de la parte extrema septentrional de la enfermería, en la cual construyeron un muro adosado a la segunda 
de las ventanas exteriores. ESCUDERO i RIBOT, Assumpta, “Capítol 8. L'Abadia del monestir de Pedralbes” en 
Sarrià. Revista de l'Associació de Veíns de Sarrià, any XXVII, núm. 151 (2001): 6-7, p. 6.
333 Idem.
334 “Com que no era un arcosoli i a més l'esqueixada de la finestra quedava al revés de com hauria de ser des del 
Capítol, s'optà per aparedar-ho tot, deixant sols visible l'estela funerària”. Ibíd., p. 7.
335 ALCOY i PEDRÓS, Rosa, “El Mestre de l'Escrivà a Lleida”..., pp. 144-145.
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brota de las llagas de Cristo. A mano derecha de Cristo figuran las tres Marías336, que sostienen la 
Virgen María, cuyo corazón es traspasado por una espada, de lo cual se hace eco en la profecía de 
Simeón en la presentación de Jesús en el templo337. A la izquierda de este grupo de mujeres, figuran 
dos santos vinculados a la orden franciscana: San Francisco y San Luis de Tolosa, reconocibles por 
sus hábitos y por sus nombres escritos al costado. En el lado derecho, aparte de San Juan debajo del 
brazo izquierdo de Cristo, están representadas tres santas: Santa Clara, Santa Isabel y Santa Eulalia, 
a su vez con sus nombres escritos. Detrás de Santa Isabel, la santa patrona de la reina Elisenda, 
figura otra santa que, medio borrosa, no está identificada. Todos los santos llevan filacterias con 
inscripciones bíblicas338. En la parte superior figura el sol a la derecha de la cruz, y la luna a la 
izquierda, cuya lectura simbólica hace referencia a la eternidad o a la relación prefigurativa entre el 
Antiguo y el Nuevo Testamento339.
Aparte de la tesis de R. Alcoy que las pinturas podrían ser realizadas por el Mestre de l’Escrivà, no 
sabemos nada de las circunstancias de la comisión. ¿Habrán sido pintadas cuando murió la abadesa 
Sor Sobirana d'Olzet en 1336, al colocar su urna en este espacio? Según esta teoría, el mural hubiera
podido ser comisionado por la comunidad en tiempos del abadiato de Francisca ça Portella, la 
segunda abadesa del convento, un personaje muy importante para muchas empresas artísticas de 
Pedralbes, como ya se ha visto. Este tapiz, por tanto, se sumaría a una serie de otras obras de 
importancia en el siglo XIV bajo su abadiato. Sin embargo, no hay nada que indique la influencia de
la segunda abadesa en la pintura, sino, la cantidad de escudos de la reina Elisenda en la greca que 
enmarca el mural, me hace inclinar más hacia la hipótesis que fue la reina quien hizo elaborar el 
tapiz340.
A mi entender, la función del tapiz está estrechamente relacionada con el espacio y el altar que se 
colocó allí al morir la abadesa en 1336, visto que la temática relata sobre la muerte de Cristo, no 
evocando únicamente su sacrificio, sino que la Crucifixión es el emblema de la redención y 
336 Se trata de María Salomé, María de Santiago y María Magdalena, reconocibles por el nombre escrito al lado de cada
una. Sin embargo, no siempre se trata de estas tres Marías, visto que existen varios otros personajes evangélicos con
el nombre de María, como María de Betania y María de Cleofás. ESCUDERO i RIBOT, Assumpta, “Capítol 8. 
L'Abadia...”, p. 7; y HALL, James, Hall's iconografisch handboek..., p. 190.
337 HALL, James, Hall's iconografisch handboek..., p. 216. Otro ejemplo de la Virgen de los Dolores encontramos 
justamente en Lérida, en una capilla de la Catedral de la Seu Vella. Se trata de una pintura mural del siglo XIII, 
seguramente conocida por el Mestre de l'Escrivà, que trabajó en esa ciudad. Véase 
http://www.artehistoria.jcyl.es/v2/obras/20726.htm (consultada en agosto 2014).
338 San Luis: “PECATA NOSTRA IPSE PORTAVIT” (Is 53:12); San Francisco: “EGO ENIM STIGMATA DNI IHV IN 
CORPORE MEO PORTO” (Ga 6:17); María: “O VOS HOMNES QUI TRANSITIS PER VIAM ATTENDITE ET 
VIDETE SI ES DOLOR SICUT DOLOR MEUS”; San Juan: “QUI VIDIT AUDIVIT TESTIMONIUM PERIBUIT” 
(Jn 19:35); Santa Clara: “FASCILUS MIRRE DIELCTUS MEUS” (Ct 1:13); Santa Eulalia: “DILECTUS MEUS 
BOTRUS...” (Ct 1:14); y en la cruz: “IHS NAZA-RENUS REX-IUDEORUM” (Jn 19:19). SANJUST i LATORRE, 
Cristina, L'obra del Reial Monestir..., p. 204.
339 HALL, James, Hall's iconografisch handboek..., pp. 191-192.
340 Sin embargo, en la sillería del coro, probablemente comisionada por Francesca ça Portella, aparecen las mismas 
mujeres santas, ¿tal vez debido a la influencia de la reina en ambas obras?
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salvación del género humano. Es decir, es un tema muy apropiado para reforzar el uso funerario del 
espacio, donde se guardaba la urna con los restos de la primera abadesa del monasterio.  
Posteriormente cumplió la función de celda de las sucesivas abadesas341, además de constituir el 
lugar de reunión de la comunidad, donde el tapiz seguramente siempre tuvo un significado 
importante para la religiosidad de las mujeres, facilitando la contemplación sobre la vida y la 
muerte, el sacrificio, y la redención y salvación de las almas. Además, las santas – podemos percibir
un cierto protagonismo de santas mujeres en este tapiz – resultaban seguramente muy eficaces como
modelo de vida, tanto para la abadesa como para las monjas que acudían a este espacio.
3.3.3 Sala capitular (siglo XV)
Como ya se ha comentado líneas arriba, una prima de la reina Elisenda, Constança de Cardona de 
Pinós († 1326), dejó en testamento 4.000 sueldos para la construcción de la sala capitular342, sin 
embargo, sólo en 1418 se comenzó con el proyecto, por los maestros de obra Antoni Nató y Guillem
Abiell343. En este momento, Margarida de Montcada era abadesa (1411-1447) y el mosén Francesc 
Pinosa era administrador y procurador de Pedralbes, ocupándose de la gestión económica de las 
obras344. La sala capitular, una sala cuadrada con tres pisos de altura, constituyó un lugar muy 
importante donde se reunía la comunidad para la lectura del capítulo (lámina 40)345. Cada día se leía 
un fragmento de la Regla de San Francisco, habitualmente por la mañana, después de las primeras 
oraciones del día. Otras funciones del espacio serían la de leer el martirologio anunciando las fiestas
del día siguiente, realizar oraciones generales o particulares, o la acusación pública de faltas o del 
alejamiento de la Regla por parte de las monjas. Además, también las ceremonias excepcionales que
afectaban a la vida interna de la comunidad – como la aceptación de una nueva monja o la elección 
de una nueva abadesa – tuvieron lugar en la sala capitular. Por otra parte, fue en esta sala donde se 
velaba los cuerpos de las monjas difuntas antes de que fuesen enterrados, por tanto, el espacio 
341 Aunque el espacio de uso privado para la abadesa no siempre fue exclusivamente la abadía. SANJUST i 
LATORRE, Cristina, L'obra del Reial Monestir..., pp. 205-206.
342 “...octo millia pro quadam capella ad honorem Sti. Petri Apostoli in ecclesia construenda et quatuor millia 
solidorum (?) pro domo capitali eiusdem monasterii construenda...”, en CASTRO, Manuel de, “Necrologio del 
monasterio..., p. 408. J. Bassegoda, igual que E. McKieran (véase apartado 3.2.1), indica que Constança de Cardona
de Pinós dejó 12.000 sueldos para la construcción de la sala capitular, sin embargo, fueron 8.000 para la capilla de 
San Pedro en la iglesia y 4.000 para la sala capitular. BASSEGODA NONELL, Joan, “La sala capitular del 
monestir”..., p. 91; y ESPAÑOL, Francesca, “Un cert perfil d'Elisenda de Montcada”..., pp. 30-32.
343 SANJUST i LATORRE, Cristina, L'obra del Reial Monestir..., p. 212; y BASSEGODA NONELL, Joan, “La sala 
capitular del monestir”..., pp. 92 y 96-97. Guillem Abiell, arquitecto ciudadano de Barcelona, recibió unos años 
antes, en 1410, dinero para la construcción de la tumba de Joan de Fontelles en el convento de los Framenors en 
Barcelona, indicándonos un posible contacto continuo entre el convento franciscano de Barcelona y Pedralbes, visto
que a mediados del siglo XIV, en el contrato con Arnau Bassa para la pintura mural del Árbol de Vida, fueron 
mencionados los Framenors para que el pintor se basara en la pintura de su convento. Ibíd., p. 96.
344 BASSEGODA NONELL, Joan, “La sala capitular del monestir”..., p. 92.
345 Antes de la construcción de la sala capitular, se utilizaba el espacio de la abadía para leer la Regla y para otros 
reuniones importantes de la comunidad. Ibíd., p. 91.
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conoce una dimensión espiritual fundamental, expresándose en la presencia de los sarcófagos de 
miembros importantes de la comunidad, tanto al interior de la sala como al exterior, al lado de la 
puerta del espacio346.
La iconografía de la clave de bóveda que preside el espacio, encargada el mismo año del inicio de la
construcción de la sala (1418)347, está dedicada al Pentecostés, la venida del Espíritu Santo (lámina 
41). Según C. Sanjust, la elección de este tema para la sala capitular, podría resaltar el papel de la 
Madre de Dios, titular del monasterio, como receptora del Espíritu Santo e intermediaria entre el 
cielo y la tierra. Ella, como la abadesa sobre su comunidad, preside el colegio apostólico y se sitúa, 
por tanto, en una posición privilegiada entre Dios y la humanidad. Sin embargo, parece ser más 
probable que la clave de bóveda haga referencia a la “intervención” del Espíritu Santo, como 
inspiración divina, en las decisiones que se tomaran en la sala capitular. La Virgen, titular de la 
iglesia y a quien está dedicado el monasterio, preside este espacio no sólo desde la clave de bóveda, 
sino también desde la primera pintura mural con la imagen de la Virgen, de la que ahora se hablará, 
y desde la escultura exenta que la substituyó348. El pago a Pere sa Closa para la policromía y el 
dorado de la clave de bóveda y de la imagen de María, en 1419, sería la última noticia que hace 
referencia a las obras de la sala capitular349.
La imagen de María – se trata de una escultura de la Virgen con el Niño de considerables medidas – 
está colocada en la pared frente la entrada de la sala, ante una gran pintura mural de mediados o 
finales del siglo XV, imitando un tapiz estampado con flores con coronas y escudos en las franjas 
verticales (lámina 42). El tapiz es sostenido por cinco ángeles, tres en la parte superior y dos en la 
parte inferior. Debajo de esta pintura mural se encontró una pintura más antigua, descubierta en una 
campaña de restauración de la Diputación en los años sesenta del siglo XX350. Esta pintura más 
antigua, donde figuraba muy posiblemente la imagen de la Madre de Dios ante un tabernáculo 
pintado351, se arrancó de la pared, se le puso en un nuevo suporte, y ahora está expuesta en la misma 
sala capitular, en la pared septentrional (lámina 43)352. De las pinturas no tenemos ninguna 
referencia documental, sólo tenemos la fecha de 1418 como terminus post quem para la más 
antigua, visto que antes de esta fecha la sala capitular no se había aún construido. 
346 Ibíd., p. 447.
347 Ibíd., pp. 211-212.
348 Ibíd., p. 448.
349 Ibíd., p. 216. A pesar de que J. Bassegoda indique que la última referencia documental fue del año 1420 (del pago 
de 1.092 sous y 5 diners), me parece más plausible que se efectuó este último pago en 1419, como afirma C. 
Sanjust, dado que la información está basada en el manual de Gabriel Forest, con los trabajos y obras de Pedralbes, 
fechado entre 1414 y 1419. BASSEGODA NONELL, Joan, “La sala capitular del monestir”..., pp. 92-93.
350 SANJUST i LATORRE, Cristina, L'obra del Reial Monestir..., p. 216.
351 Lamentablemente, se trata de una imagen actualmente perdido.
352 Los restos de esta pintura nos hacen entender que en un principio las vidrieras y el tapiz configuraban un tríptico 
centrado por la imagen de María con el Niño Jesús, visto que la decoración de la parte superior de las vidrieras son 
similares a las arquerías pintadas. AINAUD i DE LASARTE [et al], Els Vitralls de la Catedral..., p. 28.
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La escultura de la Virgen con el Niño, que recibe actualmente la advocación de Virgen de los 
Desamparados, lleva corona, velo largo, manto y túnica (lámina 44). Sólo la inclinación de su 
cabeza rompe la frontalidad de la imagen. En su brazo izquierdo lleva el Niño Jesús, como 
habitualmente en el siglo XIV, y su desnudez es curiosamente cubierto por el manto de la Virgen353. 
El Niño tiene un pequeño pájaro en las manos, como prefiguración de la Pasión o como símbolo de 
la alma354. El Niño se inclina hacia la Virgen, enseñándonos una búsqueda de comunicación entre 
Madre e Hijo. Como ya se ha comentado, en 1419 se pagó a Pere sa Closa por la policromía y el 
dorado de la clave de bóveda y de la Virgen, probablemente tratándose de esta escultura. Sin 
embargo, la obra parece ser realizada con anterioridad, entre mediados o finales del siglo XIV, tal 
vez para presidir alguna capilla, e incluso es posible que en el inventario de 1375 ordenado por la 
abadesa Sibil·la de Caixans, se hace referencia a esta escultura cuando se menciona una Virgen con 
el Niño355. De tal manera que al acabar la construcción de la sala capitular en 1419, la escultura 
únicamente requería una nueva policromía, para unificarla con la pintura mural y con la clave de 
bóveda.
En la pared meridional de la sala está colocada la tumba de la primera abadesa de Pedralbes, Sor 
Sobirana de Olzet († 1336). Se trata de un sarcófago completo, de piedra, con los escudos heráldicos
de la abadesa en ambos lados (lámina 41). Como ya se ha comentado arriba, su urna estaba colocada
anteriormente en la abadía y sólo cambiaron el lugar cuando se terminó la construcción de la sala 
capitular. Se aprovechó la ventana “festejador” entre el espacio de la abadía y la nueva sala 
capitular, que antes, en el siglo XIV, daba a la plaza de entrada del monasterio. 
3.3.4 Refectorio: el Altar de la Crucifixión (siglo XV)
En el ala meridional del claustro, en la pared al lado izquierdo de la puerta de la entrada al 
refectorio, encontramos el Altar de la Crucifixión, que consiste en unas pinturas al fresco realizadas 
en el siglo XV, imitando la estructura de un retablo de madera, con una tabla central, unas calles 
laterales más estrechas y una predela (láminas 45-46)356. En la tabla central figura la Crucifixión de 
Cristo, con la Virgen a su mano derecha y San Juan en el lado opuesto. A los pies de Cristo se 
encuentra arrodillada una figura, posiblemente María Magdalena. La tabla a la izquierda muestra 
353 CRISPÍ, Marta, “La marededéu de la sala capitular”..., pp. 114-116.
354 En la imagen de la Maestà en la capilla de San Miguel ya hemos visto otro ejemplo de la Virgen con el Niño con un 
pájaro en la mano (véase apartado 3.2.2), y en el políptico de la Virgen María y los apóstoles, es la Virgen María 
que tiene un pájaro en su mano (véase apartado 3.1.6).
355 “Item unes vestidures de vallut blau sembrades dobles dargent per a la ymage de madona senta Maria e de son 
fill”. CRISPÍ, Marta, “La marededéu de la sala capitular”..., pp. 122-123 y n. 44. La imagen mariana podría ser 
elaborada en el siglo XIV con el dinero que dejó Constança de Cardona de Pinós para la construcción de la sala 
capitular, para colocarla allí una vez terminada la sala. Idem, n. 45.
356 SABATÉ, Núria, Monasterio de Santa María..., pp. 91-96.
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San Buenaventura, en los hábitos de franciscano, con un crucifijo en su mano izquierda357. A sus 
pies, a la derecha, se sitúa la figura de una monja Clarisa orando, en tamaño mucho más pequeña, 
probablemente tratándose de la persona que mandó realizar el altar. Lamentablemente no se 
conservan referencias documentales de esta comisión, como tampoco se conserva ningún escudo en 
la pintura mural, por tanto, no sabemos quien podría haber comisionado esta obra y quien estaría 
representada. En la tabla a la derecha figura San Juan Bautista, pero debida a degradaciones por 
factores climáticos se nos muestra bastante borrosa. Las dos tablas más exteriores están tan 
degradadas, que su lectura es imposible y únicamente se puede suponer que en la tabla a la derecha 
hubiera figurado un santo obispo. En la parte inferior se sitúa la predela, dividida en cinco partes 
pero legible sólo en las tres partes centrales. A la izquierda observamos la Virgen con el Niño, 
posiblemente la Virgen de la Humildad, dado que parece estar sentada en el suelo, y en medio figura
la Piedad, con la Virgen y el Cristo yacente. A la derecha encontramos la Verónica, sosteniendo el 
lienzo con el rostro de Cristo358, seguramente despertando piedad y fervor en las monjas359. Los 
distintos espacios de la predela van enmarcados por unos arcos polilobulados.
El lugar de estas pinturas murales, al lado de la entrada al refectorio, que, como habitualmente, está 
situado en el lado opuesto a la iglesia por motivos de no interromper o molestar en las actividades 
litúrgicas360, está estrechamente relacionada con el simbolismo de la sala donde las Clarisas se 
alimentaban. Como bien comenta C. Sanjust, las representaciones pictóricas o escultóricas de los 
refectorios de muchos monasterios aludían a la Pasión de Cristo, en la iconografía de la eucaristía o 
directamente en la Crucifixión361. Y efectivamente, aquí figura la Crucifixión, y las monjas pasaban 
por este lado del claustro antes de acceder al refectorio cuando venían desde la iglesia, la abadía o la
sala capitular362. Probablemente lo hacían en silencio, de forma ordenada en procesión, en un ritmo 
que facilitaba la contemplación de las pinturas. Por tanto, aunque las imágenes no figuren dentro del
refectorio sino a la entrada de éste, el Altar de la Crucifixión tiene un evidente sentido simbólico en 
357 Ya se ha visto anteriormente la importancia de este santo para las monjas, en respecto a su tratado Lignum Vitae 
(véase apartado 3.1.3.2).
358 Verónica, una santa ficticia, se acercó a Cristo en el camino del Calvario, ofreciéndole un paño para que se enjugase
el sudor y se limpiase la sangre causada por la corona de espinas. Milagrosamente, el rostro de Cristo quedó 
impreso en el tejido, en visión frontal, con corona de espinas y las manchas de sangre en el rostro. FERNÁNDEZ 
GONZÁLEZ, Etelvina, “Del santo Mandilyon a la Verónica: sobre la vera icona de Cristo en la Edad Media” en 
MELERO MONEO, Luisa (ed.), Imágenes y promotores en el arte medieval. Miscelánea en homenaje a Joaquín 
Yarza Luaces. Bellaterra: Universitat Autònoma de Barcelona, 2001: 353-371, pp. 358-360.
359 Su devoción era especialmente extendida entre los Franciscanos y Clarisas y su apogeo coincidió con el que tuvo la 
eucaristía: existe la hipótesis que desde el siglo XIII, la exposición de la Verónica tenía su parangón en la ostensión 
de la Hostia. Ibíd., p. 361 y n. 41.
360 SANJUST i LATORRE, Cristina, L'obra del Reial Monestir..., p. 451.
361 Ibíd., p. 453.
362 De cualquier modo, la primera noticia que tenemos sobre la reunión de las monjas para comer en comunidad es del 
año 1494. Según A. Castellano, parece que hasta aquel momento el conjunto de la comunidad sólo se reunía en el 
refectorio durante las fiestas solemnes como Navidad o Pascua. CASTELLANO i TRESSERRA, Anna, Pedralbes 
a l'edat mitjana..., p. 289.
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este lugar específico del claustro, y tal vez las monjas “veien en el crucificat un mirall per a la seva 
pròpia ascesi personal”363. También puede haber jugado un cierto rol en las procesiones que se 
realizaron en el claustro, importante si consideramos que las monjas no comían juntas diariamente 
hasta finales del siglo XV. Además, la presencia de la Clarisa en la pintura mural hace una clara 
referencia a la relación que tenían las monjas con las imágenes. 
Como ya se ha comentado, no se conserva ninguna referencia documental a estas pinturas murales, 
y no tenemos ningún indicio de una posible autoría de la obra. Únicamente sabemos que parece 
datar del siglo XV y por tanto, podría haber sido realizada bajo el abadiato de por ejemplo 
Margarida de Montcada (1411-1447), quien fue abadesa durante las obras de la sala capitular, 
además de responsable para el retablo ejecutado por Bernat Martorell (1439); o más tarde con la 
abadesa Violant de Centelles (1447-1477)364. El intermediario podría haber sido el mosén Francesc 
Pinosa, como en el caso de las obras de la aula capitular.
363 Idem.
364 ANZIZU, Sor Eulàlia, Fulles històriques..., p. 207.
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4. Conclusiones
En el presente trabajo se ha hecho un análisis de la promoción artística del monasterio de Santa 
María de Pedralbes en los siglos XIV y XV, examinando la influencia y el rol del género. A través 
del programa iconográfico y con énfasis en la importancia de las ubicaciones y funciones de las 
obras, se ha podido explorar el simbolismo religioso de las monjas en la Baja Edad Media, además 
de determinar un cierto grado de control que podían ejercer las mujeres en el proceso de patrocinio. 
Aparte de utilizar las obras conservadas, se estudiaron las obras perdidas, por medio de contratos y 
otros documentos conservados365. A partir del estudio de las obras, se llegó a comprender mejor la 
religiosidad de las Clarisas y el uso de los distintos espacios del monasterio por parte de ellas. Por 
otra parte, por medio del estudio de las comisiones que realizaron, se ha pretendido visibilizar la 
participación y el aporte de las monjas en la construcción del patrimonio artístico de la sociedad.
Resulta que gran parte de las obras artísticas descritas en este trabajo datan del siglo XIV, 
seguramente debido a que fue un periodo histórico de consolidación y crecimiento para el 
monasterio de Pedralbes, con un importante rol para la reina en la formación y el aumento del 
patrimonio hasta su muerte en 1364. Desde su inauguración en 1327 el monasterio gozó de una 
riqueza considerable, con las rentas asignadas en su fundación para garantizar su autosuficiencia366. 
La reina, después de fundar el monasterio, como testimonio de su piedad, actuó varias veces como 
mecenas de arte, aunque no tengamos ningún indicio directo de ello en las fuentes documentales. En
primer lugar para la elaboración de su sepulcro de doble fachada, empresa estrechamente 
relacionada con las claves de bóveda de la iglesia, y tal vez para otras obras como la realización del 
tapiz de la Crucifixión en la abadía, donde en el marco figuran sus escudos. Por otra parte, 
seguramente estaba implicada en la realización de los sepulcros de Constança de Cardona de Pinós 
y Elionor de Pinós de Montcada, dos personas estrechamente relacionadas con Elisenda367. Además, 
es posible que la reina se ocupó de la comisión de varias obras más, de las cuales actualmente 
carecemos de información368, encargándose de esta forma de la dotación económica, decorativa y 
devocional del monasterio. Sin embargo, no podemos sino especular sobre su rol en estos procesos 
de patrocinio. 
365 Por tanto, el presente trabajo constituye asimismo una recopilación de todas las obras actualmente conocidas que 
fueron realizadas para el monasterio en los siglos XIV y XV.
366 SANJUST i LATORRE, Cristina, L'obra del Reial Monestir..., p. 4. En la primera mitad del siglo XV se pudo 
mantener este ritmo de crecimiento patrimonial, paralelo a las mejoras arquitectónicas, pero “la resta de la centúria,
en canvi, va viure un estat més llangorós, que es deu en part a vicissituds pròpies de la vida comunitaria […] i en 
part a circumstàncies més generals...”, CARBONELL i BUADES, Marià, CASTELLANO i TRESSERRA, Anna y 
CORNUDELLA, Rafael, “Una col·lecció per al Monestir de Pedralbes”..., p. 27.
367 De cualquier modo, todos los sepulcros artísticamente importantes fueron elaborados en el siglo XIV, en vida de la 
reina.
368 Como serían el Pesebre (de Bernat Roca o Pere Moragues) y las esculturas de la Virgen con el Niño.
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Un personaje destacable en el siglo XIV es la segunda abadesa Francesca ça Portella, implicada en 
múltiples empresas artísticas durante su abadiato, que duró del año 1336 hasta su muerte en 1364369. 
Como además era directa familiar de Elisenda, es muy plausible que en sus comisiones fue apoyada 
económicamente por la reina, quien de esta forma facilitó a Francesca la realización de múltiples 
mejoras decorativas al monasterio. En primer lugar, se trata de las pinturas murales de su celda de 
día, la capilla de San Miguel, donde encargó a Ferrer Bassa la realización del ciclo de la Pasión de 
Cristo, los siete Gozos de la Virgen y varios santos y santas. En segundo lugar, muy probablemente 
fue ella quien hizo elaborar la sillería del coro de las monjas, hipótesis basada en la cronología de 
los fragmentos preservados y en las iconografías esculpidas. La representación de San Miguel, un 
santo de devoción personal, indica su control en el proceso de patrocinio. También el conjunto 
escultórico original de la Anunciación de la Virgen fue encargado bajo el abadiato de Francesca ça 
Portella, además de las pinturas murales del coro alto, realizadas en 1348 por Arnau Bassa, 
actualmente perdidas370. En el contrato de esta última obra encontramos una referencia a la abadesa, 
para el presente estudio muy interesante, indicando que se deberían pintar las figuras que desearía 
ella (“illud obragium de figuris de quibus domina abbatisa dicti Monasterii voluerit”371), 
revelándonos de esta forma nuevamente la importancia de su papel en el proceso de patrocinio. 
Encontramos otra referencia de este índole en el contrato con los hermanos Serra, para la realización
del retablo del altar mayor de la iglesia, donde están indicadas las imágenes que deberían figurar en 
la obra, además de “aquelles quel honrat en Jaeme des pujol volrá é les dones del dit monastir”372. 
Esta frase nos indica el papel activo de las monjas del convento, mencionándolas a todas les dones 
en lugar de únicamente la abadesa Sor Sibil·la de Caixans, quien firmó el contrato. Por tanto, 
podemos deducir que, tratándose de un retablo comisionado por parte de toda la comunidad, en 
teoría podía interferir en su elaboración cada miembro de la propia comunidad. Sin embargo, como 
funcionaba en la práctica, sólo podemos especular. Además de les dones, figura el procurador Jaume
Despujol en el contrato con los Serra, quien también tenía el privilegio de poder indicar las 
imágenes que deberían figurar en la obra. Fue un personaje muy importante para el monasterio en el
siglo XIV: actuó de procurador del monasterio durante sesenta años, de 1342 hasta 1402373, además 
de ser benefactor del convento, dotándolo de diversas rentas y objetos litúrgicos. En una placa 
situada en la iglesia se puede leer la siguiente frase, elogiándolo: “Quanta et qualia fecit fama 
369 ESPAÑOL, Francesca, “Los membra disjecta”..., p. 349.
370 Estas pinturas fueron consideradas de mayor importancia que las de la capilla de San Miguel, visto que el precio de 
estas pinturas fue muy superior a las de su celda de día. AINAUD, Juan, GUDIOL, José y VERRIÉ, Frederic-Pau, 
Catálogo monumental de España..., p. 147.
371 TRENS, Manuel, Ferrer Bassa i les pintures..., p. 176.
372 FITA, Fidel, “Arquitectura barcelonesa”..., p. 145.
373 SANJUST i LATORRE, Cristina, L'obra del Reial Monestir..., p. 222
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referet, fabricata docet, contecta loquntur”374. Como se ha sugerido varias veces en el presente 
trabajo, es probable que actuó de intermediario económico en muchas de las empresas artísticas 
comentadas. Además de Jaume Despujol, también el ecónomo Ferrer Peyrón actuó alguna vez como
procurador del monasterio en el siglo XIV, como consta en el contrato con Ferrer y Arnau Bassa 
para pintar el bancal de San Antonino, un retablo y una tabula375. En el siglo XV contamos con los 
nombres de Francesc Pinosa, procurador durante las obras en la sala capitular (1418-1419); y 
Bartomeu Colell, nombrado como procurador en el contrato con Bernat Martorell (1427). En los 
contratos que preservamos, únicamente en el que se hizo con Bernat Martorell en 1439 no consta el 
nombre del procurador, y sólo aparecen los nombres de la abadesa y tres monjas. No sabemos si la 
transacción fue realizada realmente sin el procurador o si sólo su nombre fue omitido en el contrato.
En los demás contratos siempre consta el nombre del procurador, que sería lo habitual.
Aparte de Francesca ça Portella y las mujeres cuyos sepulcros se hallan en el ala septentrional del 
claustro376, de varias otras mujeres sabemos que tuvieron un papel de promotora artística en el 
convento, como Constança Soguera († 1338), quien hizo la comisión del primer retablo del coro de 
las monjas; la ya mencionada Sibil·la de Caixans († 1376), que mandó hacer el retablo del altar 
mayor a los hermanos Serra por parte de toda la comunidad; Saurina de Corbera († 1385), 
responsable del políptico de los doce apóstoles; Constança de Cruïlles († 1387), estrechamente 
vinculada al monasterio durante muchos años y en 1361 mencionada como “menoreta en lo 
monestir de madona santa María de Pedralbes, estant en habit seglar”377, responsable de la 
comisión de una predela donde figuran cinco escenas hagiográficas, además de benefactora de la 
capilla de San Pedro y San Miguel378; Beatriu de Odena († 1389), quien comisionó la predela de San
Onofre para la capilla de las 11.000 Vírgenes; y la abadesa Margarida de Montcada y las monjas 
Violant de Centelles, Isabela de Corbera y Englantina de Caixans, que en 1439 firmaron el contrato 
con Bernat Martorell, para la elaboración del retablo para el coro alto379. En casi todos los casos se 
trata de promotoras religiosas que tomaron el hábito en el monasterio de Pedralbes, partícipes de la 
vida religiosa380.
Resumiendo, a pesar de que estas mujeres no pudieron tratar directamente con los artistas, sobre 
374 Ibíd., p. 346.
375 Ferrer Peyrón fue procurador general, benefactor y gestor de los edificios y rentas monacales. En 1348 parece haber
sido ecónomo y administrador de Pedralbes. RIUS i SERRA, Josep, “Ferrer Peyrón y el monasterio”..., pp. 75-76.
376 Se trata de Constança de Cardona de Pinós, Elionor de Pinós de Montcada y Beatriz de Fenollet ça Portella.
377 ESPAÑOL, Francesca, “El pintor Pere Serra”..., p. 240.
378 En un principio, esta capilla fue fundada por una familiar suya, Constança de Cardona († 1325).
379 Sin duda fueron más mujeres que tuvieron un papel en el patrocinio de obras de arte para el monasterio, sobre todo 
a título personal, como Sor Violant de Cinera, quien en septiembre 1483 “manà pintar un Sant Cristòfol”. 
Seguramente se ha perdido mucho de este tipo de información, tanto de obras como de referencias documentales. 
SANJUST i LATORRE, Cristina, L'obra del Reial Monestir..., p. 350.
380 Además, contamos con pocas referencias a comisiones realizadas por hombres, como la fundación de la capilla de 
Santa Úrsula por Ot I el Vell; y la donación de algunos objetos litúrgicos por el procurador Jaume Despujol. 
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todo en cuanto al aspecto económico, simplemente por ser mujeres, sí que tenían un cierto papel 
activo, a veces muy importante, en el proceso de patrocinio. Con el procurador como intermediario, 
podían hacer una comisión, a título personal o por parte de toda la comunidad. Según el dinero del 
que dispusieron determinaban el tipo de obra, y además, podían decidir sobre algunas de las 
imágenes que deberían figurar en ella. Algunos textos meditativos escritos especialmente para 
mujeres religiosas, como el Lignum vitae del místico franciscano San Buenaventura, que trata sobre 
la Pasión de Cristo, y las Meditationes vitae Christi, un texto sobre la vida de Cristo dirigido a una 
Clarisa, parecen haber jugado un papel esencial en este proceso, y su influencia se manifiesta en 
varias obras comisionada por las Clarisas381. En algunos casos parece muy evidente la influencia 
directa de las mujeres, especialmente cuando se trata de temas estrechamente relacionados con la 
maternidad. En el espacio del coro alto de las monjas, un lugar donde las obras tenían una función 
altamente litúrgica, especialmente importante para la religiosidad de las mujeres porque no podían 
participar activamente en muchas celebraciones litúrgicas, se han comentado varias particularidades 
en el programa iconográfico. En la clave de bóveda que representa la Natividad, ubicada por encima
del coro de las monjas, figura la Virgen amamantando el Niño Jesús, una iconografía que no tiene 
equivalentes en otras claves de la época y que parece derivar de la descripción de la escena en las 
Meditationes vitae Christi. En segundo lugar, en el contrato para el retablo de Bernat Martorell, 
destinado al coro alto de las monjas, se indica que debería figurar la Esperanza de María, un tema 
poco frecuente y muy relacionado con la maternidad y la naturaleza humana de Cristo382. Es 
evidente que ambas iconografías son interesantes como representaciones en un monasterio 
femenino, especialmente considerando que “the doctrine of the Incarnation of Christ in the Virgin 
Mary, one of the central mysteries of Christian faith, was the subject of intense reflection, precisely 
because Mary exemplified the role and dignity of women in the divine plan of salvation”383. Aparte 
de las mencionadas iconografías, otro tema popular entre las monjas era el amor profundo entre 
Madre e Hijo, expresándose en imágenes donde se les ve acercándose o abrazándose. En respecto a 
las esculturas de la Virgen con el Niño procedentes del monasterio, en dos de ellas podemos 
observar estos gestos de comunicación y acercamiento384. Además, en general, las esculturas de la 
Virgen con el Niño “acted as models for female virtue”385 y las monjas podían fácilmente 
381 Se trata del conjunto escultórico del Pesebre y de las representaciones de la Natividad en la clave de bóveda y en la 
capilla de San Miguel.
382 Se ha comentado que en el Museu Episcopal de Vic se encuentra un retablo de Lluís Borrassà (ca.1360 – ca.1425) 
con la misma temática, procedente del antiguo convento femenino de Santa Clara de Vic. Información extraída de 
http://www.museuepiscopalvic.com/coleccions_more.asp?id=105&s=4&r= (consultada entre junio y agosto 2014).
383 HAMBURGER, Jeffrey F., SUCKALE, Robert, “Between this world”..., p. 85.
384 Se trata de la escultura que se halla actualmente en el Museu del Monestir y la que está ubicada en la sala capitular. 
Este tipo de estatuas son las llamadas Vírgenes de la Ternura.
385 GILCHRIST, Roberta, Gender and material culture..., p. 147.
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identificarse con “the aspects of tender motherhood demonstrated in the standing figure”386. Los 
desgastes puntuales en la cabeza infantil y en el cinturón de la escultura actualmente en el Museu 
del Monestir, que podrían ser un indicio de adoración por parte de las monjas, son una clara 
referencia a la importancia de esta escultura, y a la relación que tenían las monjas con las imágenes 
en general. Otra referencia a esta relación encontramos en el Altar de la Crucifixión, donde una 
Clarisa, seguramente la monja que hizo elaborar esta obra, está representada al lado de San 
Buenaventura, en tamaño más pequeña. 
Además de las esculturas de la Virgen con el Niño, hay constancia de muchas imágenes que apuntan
a una especial veneración de la Virgen, evidente si consideramos que es titular del monasterio y que 
la iglesia está debajo de la advocación de la Virgen María387. Varias veces encontramos la 
representación del ciclo de los Gozos de la Virgen388, además de la imagen de la Maestà en la capilla
de San Miguel; la ya mencionada Esperanza de María en el retablo de Martorell; la Virgen de la 
Humildad y la Piedad con la Virgen y el Cristo yacente en el Altar de la Crucifixión; la Virgen con 
el Niño en el políptico con los doce apóstoles; y por último debería figurar la Virgen María en dos 
obras comisionadas a Ferrer y Arnau Bassa. Por otra parte, la clave de bóveda de la sala capitular 
está dedicada al Pentecostés, resaltando el papel de la Madre de Dios como receptora del Espíritu 
Santo e intermediaria entre el cielo y la tierra.
En el conjunto de iconografías comentadas389, se puede percibir una cierta importancia de varias 
mujeres santas, y en algunas obras incluso un claro protagonismo, como sería en la sillería del coro 
y en el tapiz de la Crucifixión en la abadía. En ambas obras figuran Santa Clara, Santa Eulalia y 
Santa Isabel, por tanto, podemos deducir que se trata de santas que resultan ser muy importantes 
para el monasterio, por lo menos en el siglo XIV. Otras santas que aparecen varias veces son Santa 
Catalina, Santa Verónica y Santa María Magdalena; y hay varias santas que aparecen sólo una vez, 
como Santa Úrsula y Santa Margaria. Santos masculinos importantes para el monasterio son San 
Francisco, San Miguel, San Pedro, San Juan Bautista, Santiago y San Buenaventura. Sin embargo, 
para las Clarisas que vivían en el monasterio, las mujeres santas estaban más cercanas a ellas que 
los santos masculinos, y seguramente resultaban más eficaces como modelo de vida.
En respecto al espacio de la iglesia de Pedralbes, se ha podido determinar una cierta preferencia 
386 Idem.
387 Además, en varias de las representaciones de la Virgen con el Niño, figura un pájaro (en la mano de la Virgen o del 
Niño), indicándonos la importancia de este símbolo para las monjas de Pedralbes (en la Maestà en la capilla de San 
Miguel, en la representación de María del políptico de los doce apóstoles, en la escultura de la sala capitular y en la 
vidriera donde figura la Virgen).
388 En las claves de bóveda de la iglesia, en el retablo del altar mayor realizado por los hermanos Serra, en el ciclo de 
pinturas murales de la capilla de San Miguel, y en el retablo de Bernat Martorell destinado al coro alto de las 
monjas.
389 Esquema con las iconografías del monasterio en apartado 7, anexo 2.
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para el lado septentrional del templo asociado a las mujeres. Como ya se ha comentado, según R. 
Gilchrist, “often female and male saints were linked with the north and south of churches 
respectively”390. En el caso de Pedralbes, las capillas en el lado septentrional de la iglesia están todas
dedicadas a santas mujeres: Santa Clara, Santa Úrsula y las 11.000 Vírgenes y Santa Isabel. En 
cambio, en las capillas de la epístola encontramos únicamente los santos masculinos San Pedro, San
Juan Bautista y San Francisco391. De esta forma, el espacio de la iglesia se convierte en un mapa de 
“gendered spaces”392, basado en el cuerpo de Cristo como metáfora de la iglesia, conectando los 
espacios septentrionales de la iglesia con el simbolismo religioso femenino393.
Dentro del espacio de la iglesia, se ha intentado demostrar que ha sido el coro alto el espacio más 
utilizado por parte de las Clarisas, por varios motivos. En las fuentes documentales de la época 
encontramos únicamente la referencia al cor de les dones, y no nos permite distinguir entre el coro 
alto y el coro bajo, a mi entender ya significante por sí. Está demostrado que algunas de las obras de
arte comisionadas – importantes por su tamaño o por la comisión a un artista bien establecido394 –, 
fueron destinadas al coro alto, y en cambio, de ninguna obra sabemos que fue destinada al coro 
bajo. Además, del coro bajo no se conoce ninguna referencia documental hasta principios del siglo 
XVIII. Asimismo, de la disposición del coro alto para las monjas contamos con ejemplos similares 
en otros monasterios de Clarisas395. Por último, el coro bajo solamente ocupa un tercio del tamaño 
del coro alto, por tanto, el coro alto ofrecería mucha más comodidad a las monjas en los momentos 
de oración y meditación.
El coro alto es un espacio donde el simbolismo religioso se expresa de forma muy evidente. Las 
obras de arte realizadas para este lugar tenían una función claramente litúrgica: los retablos, las 
pinturas murales e incluso la sillería del coro. Adicionalmente, jugaban un rol muy importante en la 
religiosidad de las monjas por el hecho que ellas no podían participar activamente en muchas 
celebraciones litúrgicas, como la de la eucaristía, a pesar de su veneración especial para la 
contemplación del cuerpo de Cristo. Por tanto, el Árbol de Vida pintado en la pared occidental por 
Arnau Bassa acompañaba a las monjas en sus oraciones y meditaciones, y en combinación con la 
hostia sagrada guardada en la custodia en el altar, la eucaristía podía llegar a ser un acto real, a pesar
de que la hostia no fuera realmente consumida por las religiosas. Este caso nos enseña el papel 
esencial de las obras de arte para las monjas, sosteniendo sus actividades y rituales diarios, en un 
390 Ibíd., p. 134.
391 Aunque la clave de bóveda de la segunda capilla sea interpretada por N. Baqué como Santa Eulalia. BAQUÉ i 
PRAT, Natàlia, "Les claus de volta”..., p. 62, nota 4.
392 GILCHRIST, Roberta, Gender and material culture..., p. 134.
393 Ibíd., p. 148.
394 El Árbol de Vida de Arnau Bassa (1348) y el retablo de Bernat Martorell (1439).
395 Como la iglesia de Santa María Donnaregina en Napoles.
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espacio donde la clausura constituía un factor limitante. 
A través del posicionamiento y la iconografía de obras de arte en el convento, el espacio resultó ser 
un aspecto clave en el presente trabajo. Aparte de constituir una red de lugares independientes, con 
sus propios rituales litúrgicos y espirituales, se ha visto que varios espacios están conectados, 
determinado por iconografías recurrentes u obras de arte relacionadas entre un espacio y otro. Un 
ejemplo es la conexión entre el corridor de l'àngel, espacio dedicado a la Anunciación de María, y 
el coro de las monjas, donde las monjas se reunían a la hora del Ángelus, en recuerdo de la 
Anunciación y Encarnación. Cuando accedían a su coro, tanto desde el claustro o directamente 
desde el dormitorio, las monjas siempre pasaban por este espacio, donde el conjunto escultórico de 
la Anunciación tenía una clara función de sostener los rituales que se realizaban en el espacio 
contiguo. Otro ejemplo sería la representación de San Miguel en la celda de día de Francesca ça 
Portella, junto a San Juan Bautista. Este emparejamiento insiste en su responsabilidad en el pesaje 
de las ánimas, remarcando de esta forma la dimensión funeraria de los espacios cercanos: a un lado 
encontramos el sepulcro de la reina Elisenda y al otro lado los de Constança de Cardona de Pinós, 
Elionor de Pinós de Montcada y Beatriz de Fenollet ça Portella, en cuyos sepulcros la figura de San 
Miguel aparece dos veces más. Y asimismo, el Altar de la Crucifixión seguramente estaba 
estrechamente relacionado con el simbolismo de la sala contigua, el refectorio, donde las Clarisas se
alimentaban, aludiendo a la Pasión de Cristo. Resumiendo, en respecto a los espacios del 
monasterio, se ha intentando mostrar que las obras de arte, dependiendo de su lugar y su función, 
tenían un rol fundamental en sostener y facilitar actividades y rituales diarios en la vida monástica.  
Ahora bien, ¿cómo podemos valorar la aportación de las monjes a la construcción del patrimonio 
artístico? Muchos de los artistas que realizaron las obras de arte para el monasterio de Pedralbes 
estaban de una u otra forma conectados con la corte y prácticamente sin excepción se trataba de 
artistas bien establecidos y reconocidos por la calidad de sus obras. Parece habitual que el 
monasterio recurría varias veces al mismo artista para obras distintas396. El vínculo con el 
monasterio de Ferrer y Arnau Bassa, “pintors reials per excel·lència”397, fue seguramente debido a la
presencia de la reina, y Ramon Destorrents fue el artista que reemplazó a Ferrer y Arnau Bassa 
como pintor de la casa real398. En el taller de Destorrents fue aprendiz el joven Pere Serra, desde 
1357 hasta 1362, demostrándonos la estrecha relación entre los pintores barceloneses de la época. El
taller de los hermanos Serra fue el principal proveedor de retablos en Barcelona, responsable de 
algunos conjuntos de gran relieve. Precediendo los Bassa ante los Montcada, fue el Mestre de 
396 Lo mismo se ha visto en una investigación sobre otro monasterio femenino, el convento di Sant'Apollonia en 
Florencia (Italia), donde el pintor Neri di Bicci elaboró tres obras distintas en los años setenta del siglo XV. 
BROUWER, Gwendolyn, Neri di Bicci in het klooster...
397 SANJUST i LATORRE, Cristina, L'obra del Reial Monestir..., p. 442.
398 ALCOY i PEDRÓS, Rosa, “La Barcelona pictòrica de Ramon”..., pp. 239-242.
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l'Escrivà dels Usatges de Lleida, cuya intervención en Pedralbes confirmaría la coherencia de las 
opciones artísticas de un mismo círculo familiar, que establece nexos muy fuertes con la realeza, 
con Elisenda de Montcada como enlace entre Lleida y los encargos barcelonenses. También en el 
siglo XV contamos con artistas notables como Bernat Martorell, uno de los pintores más 
importantes de la pintura gótica catalana y mediterránea. Es decir, a pesar de contar con pocas 
comisiones documentadas en el siglo XV, podemos concluir que tanto en el siglo XIV como en el 
siglo XV se hicieron comisiones a artistas cuyas actividades fueron fundamentales para el desarrollo
de la pintura catalana, enseñándonos el papel importante del rol de las monjas en la creación del 
patrimonio artístico. De cualquier modo, no hay que olvidar que se trata de un monasterio de 
fundación real, que gozó de una riqueza considerable desde su inauguración en 1327, que continuó 
hasta por lo menos mediados del siglo XV. La comunidad era constituida por mujeres de familias 
prósperas o incluso nobles, pudiéndose permitir encargos a los mejores artistas de la época.
Del estudio realizado, resulta evidente que las monjas utilizaban las imágenes como vehículo de la 
propia expresión, jugando un rol bastante activo en el proceso de patrocinio, y dando forma a su 
uso. La influencia y el rol del género en la promoción artística es evidente: de un lado las 
posibilidades de las mujeres eran limitadas, visto que no podían tratar con los artistas directamente y
siempre necesitaban a un procurador para poder realizar transacciones económicas, quien 
seguramente les asesoraba; por otro lado tenían una considerable libertad en la elección de las 
imágenes que desearon que figurarían y de este modo utilizaban las obras para expresarse. El 
simbolismo religioso reflejado en las pinturas y esculturas en relación con los espacios donde 
estarían ubicadas, facilitaba rituales de la vida monástica y ayudaba a las monjas en su 
espiritualidad. Sería imposible comprender el funcionamiento del monasterio como institución 
religiosa femenina sin la presencia de estas obras, como parte integral de su espiritualidad, 
imprescindibles para las actividades diarias en la vida de las Clarisas.
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5. Propuestas de futuras investigaciones
Con la realización del presente trabajo han surgido varias opciones para continuar la investigación 
aquí comenzada. En primer lugar, se podría seguir con el tema de la promoción artística enfocada en
el monasterio de Santa María de Pedralbes, ampliando la investigación hacia el siglo XVI. Similar a
lo que se hizo en este trabajo, se podrán examinar las obras comisionadas e indagar en los perfiles 
de sus promotoras399. Tenemos constancia de varias obras muy interesantes del siglo XVI, entro 
otras los denominados retablos facticios400. Son obras formadas por tablas de origen diferente, sin 
otra relación mutua que la de una cierta contemporaneidad, y podrían ser un buen punto de partida 
para seguir con esta línea de investigación. Se podrán plantear las siguientes cuestiones: ¿Podemos 
hablar de una cierta continuación de las iconografías, el uso de los espacios, el perfil de los artistas y
la calidad de ejecución? ¿O se trata más bien de una ruptura con los dos siglos anteriores? Las 
diferencias se podrían tal vez relacionar con la implantación de la reforma monástica a finales del 
siglo XV, cuando el monasterio comenzó un periodo convulso, afectando los órganos de poder y 
ocasionando una serie de reformas de la vida comunitaria, implicando también varios cambios en el 
espacio401.
Por otra parte, una propuesta atractiva podría ser la de hacer un estudio comparativo entre la 
promoción artística del monasterio de Santa María de Pedralbes y otro monasterio femenino en la 
Baja Edad Media, como el convento di Santa Maria Donnaregina en Nápoles402. Se trata de un 
monasterio aristocrático de Clarisas donde residían muchas monjas procedentes de familias 
prósperas o nobles, fundado a principios del siglo XIV, en gran parte por la reina María de 
Hungría403. Por tanto, es un monasterio similar al de Pedralbes, tanto en respecto a la orden religiosa
como a la época y el tipo de fundación. Se podrá pretender resolver las mismas cuestiones que en el 
presente estudio: ¿qué tipo de obras de arte fueron comisionadas por las Clarisas de Donnaregina?; 
¿quienes fueron las comitentes?; ¿qué relación tenían las iconografías de las obras con su ubicación 
y uso?; etc., explorando el simbolismo religioso femenino en el monasterio de Donnaregina e 
identificando las semejanzas y diferencias entre ambos conventos. Es ésta una línea de investigación
que me propongo continuar en un futuro inmediato. 
399 Además, se podrá consultar el archivo de Pedralbes, en un intento de encontrar más referencias – no sólo las 
publicadas – relacionadas con la investigación.
400 Véase V.V.A.A., Pedralbes. Els tresors..., pp. 73-175.
401 CASTELLANO i TRESSERRA, Anna y JULIÀ i CAPDEVILA, Josep, “Un espai museogràfic singular”..., p. 17.
402 En el presente trabajo se ha comparado la posición del coro de las monjas de Pedralbes con la de la iglesia del 
monasterio en Nápoles. Véase apartado 3.1.3.1; y BRUZELIUS, Caroline, “Hearing is believing”..., p. 86.
403 ELLIOTT, Janis y WARR, Cordelia (eds.), The church of Santa Maria Donna Regina. Art, iconography, and 
patronage in fourteenth-century Naples. London: Ashgate, 2004.
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6. Láminas
1. Plano de Barcelona actual: ubicación del Monasterio de Santa María de Pedralbes.
Iglesia: vista general exterior.
2. Iglesia: vista general interior hacia el ábside.
Iglesia: vista interior hacia los coros.
3. Plano de la iglesia con la situación de cada una de las claves de bóveda.
4. Nave de la iglesia: clave de bóveda con el Juicio final.
Nave de la iglesia: clave de bóveda con la Anunciación.
5. Nave de la iglesia: clave de bóveda con la Natividad.
Nave de la iglesia: clave de bóveda con la Epifanía.
6. Nave de la iglesia: clave de bóveda con la Resurrección con las tres Marías.
Nave de la iglesia: clave de bóveda con la Ascensión de Cristo.
7. Nave de la iglesia: clave de bóveda con Pentecostés.
Nave de la iglesia: clave de bóveda con la Coronación de la Virgen.
8. Primera capilla del evangelio: clave de bóveda con Santa Clara.
Segunda capilla del evangelio: clave de bóveda con Santa Úrsula y las 11.000 vírgenes.
9. Tercera capilla del evangelio: clave de bóveda con Santa Isabel.
Primera capilla de la epístola: clave de bóveda con San Pedro.
10. Segunda capilla de la epístola: clave de bóveda con San Juan Bautista.
Tercera capilla de la epístola: clave de bóveda con San Francisco.
11. Taddeo Gaddi, Natividad (1334), Kaiser-Friedrich Museum, Berlin.
Nave de la iglesia: coro de los frailes.
12. Iglesia: coro alto y coro bajo.
Iglesia: coro alto.
13. Plano de la iglesia con la ubicación del parlador desde 1490.
14. Sillería del coro: fragmentos de la gran cátedra abacial.
15. Sillería del coro: detalles de San Francisco y San Miguel.
Sillería del coro: detalle de Santa Clara y Santa Eulalia.
16. Sillería del coro: fragmento de un lateral extremo con San Pedro.
Sillería del coro: detalle de San Pedro.
17. Sillería del coro: fragmento de un asiento de los miembros de la comunidad.
Sillería del coro: detalle de una figura femenina, un león y un toro.
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18. Escultura de la Virgen con el Niño (siglo XIV), Museu del Monestir, Barcelona.
19. La Esperanza de María, detalle del Retaule d'Advocació Franciscana (1414-1415), 
procedente del antiguo convento de Santa Clara de Vic, Museu Episcopal de Vic de la Virgen
con el Niño (siglo XIV), Museu del Monestir, Barcelona.
20. Corridor de l'àngel.
Esculturas de la Virgen y el ángel de la Anunciación (siglos XIV-XV).
21. La Virgen y el ángel de la Anunciación del corridor de l'àngel (siglos XIV-XV).
22. Dibujos de Macari Golferichs: la posible confirmación de la regla de una nueva orden por 
parte del papa y un milagro de San Francisco.
Dibujos de Macari Golferichs: martirio de Santa Catalina y el descubrimiento de la Vera 
Cruz por parte de Santa Helena.
23. Dibujo de Macari Golferichs: martirio de un santo obispo.
Dibujos de Josep Puiggarí: el descubrimiento de la Vera Cruz por parte de Santa Helena y el 
martirio de Santa Catalina.
24. Acuarela de Pau Milà i Fontanals: martirio de un santo obispo.
Predela con escenas de San Onofre (siglo XIV), Museu de la Catedral, Barcelona.
25. Fragmentos del políptico con los doce apóstoles y la Virgen con el Niño (siglo XIV, 
colocación arbitraria). La tabla con la Virgen con el Niño fue destruida en 1940 y las demás 
tablas se encuentran actualmente en los siguientes museos: MNAC (San Matías); Musée de 
Beaux-Arts de Lilla (San Pablo, Sant Mateo y San Judas Tadeo); y Muzeum Naradowe de 
Cracovia (San Juan Evangelista y Santiago el Mayor).
Pesebre (siglo XIV), Museu del Monestir, Barcelona.
26. Escultura de la Virgen con el Niño (siglo XIV), iglesia de Santa María de Pedralbes.
27. Sepulcro de la reina: vertiente iglesia († 1364).
Sepulcro de la reina: vertiente claustro († 1364).
28. Detalle de la reina y de Santa Clara del sepulcro de la reina (vertiente claustro).
El monumento de la reina y su extensión a dos pisos: vista desde el claustro.
29. Sepulcro de Francesca ça Portella († 1364).
Ubicación del sepulcro de Francesca ça Portella en el quasi-chapel del sepulcro de la reina.
30. Vista del ala septentrional del claustro, con varios monumentos fúnebres.
Vista de la pared septentrional del claustro, con varios monumentos fúnebres.
31. Monumento fúnebre de Elionor de Pinós de Montcada († 1362).
32. Monumento fúnebre de Constança de Cardona de Pinós († 1325).
33. Monumento fúnebre de Beatriz de Fenollet ça Portella († 1362).
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34. Interior de la capilla de San Miguel en 1906.
Interior de la capilla de San Miguel en 1932.
35. Reconstrucción virtual de la capilla de San Miguel y sus pinturas murales (1346).
36. Vista de una parte de las pinturas murales de la capilla de San Miguel (1346).
Vista de una parte de las pinturas murales de la capilla de San Miguel (1346).
37. Vista de una parte de las pinturas murales de la capilla de San Miguel (1346).
Capilla de San Miguel: detalle de la Natividad.
38. Capilla de San Miguel: detalle de la Maestà.
Capilla de San Miguel: detalle de San Francisco y Santa Clara.
39. Planta del monasterio: 1) iglesia, 2) abadía, 3) sala capitular, 4) refectorio.
Abadía: tapiz con la Crucifixión (siglo XIV).
40. Montaje fotográfico de la sala capitular (siglo XV) por Olga Correa.
41. Sala capitular: clave de bóveda con el Pentecostés (1418).
Sala capitular: sarcófago de la primera abadesa Sor Sobirana de Olzet († 1336).
42. Sala capitular: mural sostenido por cinco ángeles (siglo XV).
43. Sala capitular: mural antiguo puesto en un nuevo suporte (siglo XV).
44. Sala capitular: escultura de la Virgen con el Niño (siglo XIV).
45. Altar de la Crucifixión (siglo XV).
46. Altar de la Crucifixión: detalle tablas centrales.
Altar de la Crucifixión: detalle predela.
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Lámina 1
Plano de Barcelona actual: ubicación del Monasterio de Santa María de Pedralbes404.
Iglesia: vista general exterior405.
404 SANJUST i LATORRE, Cristina, L'obra del Reial Monestir..., p. 500, lám. 1.
405 Foto de Arxiu Mas-Institut Ametller d'Art Hispànic, publicada en ibíd., p. 508, lám. 9.
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Lámina 2
Iglesia: vista general interior hacia el ábside406.
Iglesia: vista interior hacia los coros407.




Plano de la iglesia con la situación de cada una de las claves de bóveda408
408 ESCUDERO i RIBOT, Assumpta, El monestir de Santa Maria..., p. 61, fig. 1.
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Lámina 4
Nave de la iglesia: clave de bóveda con el Juicio final409.
Nave de la iglesia: clave de bóveda con la Anunciación410.
409 BAQUÉ i  PRAT, Natàlia, "Les claus de volta”..., p. 89, fig. 2.
410 Ibíd., p. 90, fig. 3.
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Lámina 5
Nave de la iglesia: clave de bóveda con la Natividad411.
Nave de la iglesia: clave de bóveda con la Epifanía412.
411 Ibíd., p. 91, fig. 4.
412 Foto de Gwendolyn Brouwer.
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Lámina 6
Nave de la iglesia: clave de bóveda con la Resurrección con las tres Marías413.





Nave de la iglesia: clave de bóveda con el Pentecostés415.





Primera capilla del evangelio: clave de bóveda con Santa Clara417.
Segunda capilla del evangelio: clave de bóveda con Santa Úrsula y las 11.000 vírgenes418.
417 BAQUÉ i  PRAT, Natàlia, "Les claus de volta”..., p. 98, fig. 11.
418 Ibíd., p. 99, fig. 12.
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Lámina 9
Tercera capilla del evangelio: clave de bóveda con Santa Isabel419.
Primera capilla de la epístola: clave de bóveda con San Pedro420.
419 Ibíd., p. 100, fig. 13.
420 Ibíd., p. 96, fig. 9.
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Lámina 10
Segunda capilla de la epístola: clave de bóveda con San Juan Bautista421.
Tercera capilla de la epístola: clave de bóveda con San Francisco422.
421 Ibíd., p. 97, fig.10.
422 Foto de Gwendolyn Brouwer.
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Lámina 11
Taddeo Gaddi, Natividad (1334), Kaiser-Friedrich Museum, Berlin423.
Nave de la iglesia: coro de los frailes424.
423 MEISS, Millard, Painting in Florence and Siena..., fig. 159.
424 SANJUST i LATORRE, Cristina, L'obra del Reial Monestir..., p. 619, lám. 120.
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Lámina 12
Iglesia: coro alto y coro bajo425.
Iglesia: coro alto426.
425 Foto de Gwendolyn Brouwer.
426 Foto de E. McKiernan González/MUHBA Monestir de Pedralbes, publicada en MCKIERAN GONZÁLEZ, Eileen, 
“Reception, gender and memory”..., p. 324, fig. 7.
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Lámina 13
Plano de la iglesia con la ubicación del parlador desde 1490427.
427 Planta de SANJUST i LATORRE, Cristina, L'obra del Reial Monestir..., p. 614, lám. 115.
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Lámina 14
Sillería del coro: fragmentos de la gran cátedra abacial428.
428 WIXON, William D., The Bulletin of the Cleveland Museum..., pp. 105-110, figs. 41-42.
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Lámina 15
Sillería del coro: detalles de San Francisco y San Miguel429.
Sillería del coro: detalle de Santa Clara y Santa Eulalia430.
429 Ibíd., pp. 105-110 y  figs. 46 y 49.
430 Ibíd., pp. 105-110 y fig. 48.
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Lámina 16
Sillería del coro: fragmento de un lateral extremo con San Pedro431.
Sillería del coro: detalle de San Pedro432.
431 Ibíd., pp. 105-110, figs. 43-44.
432 Ibíd., pp. 105-110, fig. 50.
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Lámina 17
Sillería del coro: fragmento de un asiento de los miembros de la comunidad433.
Sillería del coro: detalle de una figura femenina, un león y un toro434.
433 Ibíd., pp. 105-110, fig. 45.
434 Ibíd., pp. 105-110, figs. 51-52.
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Lámina 18
Escultura de la Virgen con el Niño (siglo XIV), Museu del Monestir, Barcelona435.
435 V.V.A.A., Pedralbes: els tresors...,p. 61.
99
Lámina 19
La Esperanza de María, detalle del Retaule d'Advocació Franciscana (1414-1415), procedente del antiguo
convento de Santa Clara de Vic, Museu Episcopal de Vic436.





Esculturas de la Virgen y el ángel de la Anunciación (siglos XIV-XV)438.




La Virgen y el ángel de la Anunciación del corridor de l'àngel (siglos XIV-XV)439.
439 V.V.A.A., Pedralbes: els tresors...,p. 63.
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Lámina 22
Dibujos de Macari Golferichs: la posible confirmación de la regla de una nueva orden por parte del papa y un
milagro de San Francisco440.
Dibujos de Macari Golferichs: martirio de Santa Catalina y el descubrimiento de la Vera Cruz por parte de
Santa Helena441.
440 ESPAÑOL, Francesca, “El pintor Pere Serra”..., p. 242 y figs. 1a y 1b. 
441 Ibíd., p. 243 y figs. 1c y 1d.
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Lámina 23
Dibujo de Macari Golferichs: martirio de un santo obispo442.
Dibujos de Josep Puiggarí: el descubrimiento de la Vera Cruz por parte de Santa Helena y el martirio de
Santa Catalina443.
442 Ibíd., p. 244, fig. 2.
443 Ibíd., p. 247 y fig. 5.
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Lámina 24
Acuarela de Pau Milà i Fontanals: martirio de un santo obispo444.
Predela con escenas de San Onofre (siglo XIV), Museu de la Catedral, Barcelona445.
444 CARBONELL i BUADES, Marià, CASTELLANO i TRESSERRA, Anna y CORNUDELLA, Rafael, “Una 
col·lecció per al Monestir de Pedralbes”..., p. 28.
445 Ibíd., p. 27.
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Lámina 25
Fragmentos del políptico con los doce apóstoles y la Virgen con el Niño (siglo XIV, colocación arbitraria). La
tabla con la Virgen con el Niño fue destruida en 1940 y las demás tablas se encuentran actualmente en los
siguientes museos: MNAC (San Matías); Musée de Beaux-Arts de Lilla (San Pablo, Sant Mateo y San Judas
Tadeo); y Muzeum Naradowe de Cracovia (San Juan Evangelista y Santiago el Mayor)446.
 
Pesebre (siglo XIV), Museu del Monestir, Barcelona447.
446 ALCOY i PEDRÓS, Rosa, “El taller dels Serra”..., pp. 268-269.
447 V.V.A.A., Pedralbes: els tresors..., pp. 65-67.
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Lámina 26
Escultura de la Virgen con el Niño (siglo XIV), iglesia de Santa María de Pedralbes448.
448 Foto de Gwendolyn Brouwer.
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Lámina 27
Sepulcro de la reina: vertiente iglesia († 1364)449.
Sepulcro de la reina: vertiente claustro († 1364)450.




Detalle de la reina y de Santa Clara del sepulcro de la reina (vertiente claustro)451.
El monumento de la reina y su extensión a dos pisos: vista desde el claustro452.
451 MCKIERAN GONZÁLEZ, Eileen, “Reception, gender and memory”..., p. 325, fig. 8 y p. 328, fig. 11.
452 Ibíd., p. 334, fig. 14.
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Lámina 29
Sepulcro de Francesca ça Portella († 1364)453.
Ubicación del sepulcro de Francesca ça Portella en el quasi-chapel del sepulcro de la reina454.
453 Ibíd., p. 329, fig. 12.
454 Ibíd., p. 337, fig. 16.
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Lámina 30
Vista del ala septentrional del claustro, con varios monumentos fúnebres455.
Vista de la pared septentrional del claustro, con varios monumentos fúnebres456.
455 Ibíd., p. 335, fig. 15.
456 Foto de Gwendolyn Brouwer.
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Lámina 31












Interior de la capilla de San Miguel en 1906460.
Interior de la capilla de San Miguel en 1932461.
460 Foto de Arxiu Mas-Institut Ametller d'Art Hispànic, publicada en http://www.bcn.cat/monestirpedralbes/Murals-




Reconstrucción virtual de la capilla de San Miguel y sus pinturas murales (1346)462.
462 Imagen de http://www.bcn.cat/monestirpedralbes/Murals-sota-la-lupa-Monestir-Pedralbes/es/2-obra-monestir.html 
(consultada en enero 2014).
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Lámina 36
Vista de una parte de las pinturas murales de la capilla de San Miguel (1346)463.





Vista de una parte de las pinturas murales de la capilla de San Miguel (1346)465.
Capilla de San Miguel: detalle de la Natividad466.
465 Idem.
466 LLOMPART, Gabriel y MORAGUES, C.R., “Devoció i iconografia al monestir”..., p. 45.
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Lámina 38
Capilla de San Miguel: detalle de la Maestà467.
Capilla de San Miguel: detalle de San Francisco y Santa Clara468.
467 SABATÉ, Núria, Monasterio de Santa María..., p. 28.
468 LLOMPART, Gabriel y MORAGUES, C.R., “Devoció i iconografia al monestir”..., p. 46.
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Lámina 39
Planta del monasterio: 1) iglesia, 2) sala capitular, 3) abadía, 4) enfermería, 5) refectorio y 6) dormitorio469.
Abadía: tapiz con la Crucifixión (siglo XIV)470.
469 ESCUDERO i RIBOT, Assumpta, El monestir de Santa Maria..., p. 65.
470 Foto de Gwendolyn Brouwer.
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Lámina 40
Montaje fotográfico de la sala capitular (siglo XV) por Olga Correa471.
471 SANJUST i LATORRE, Cristina, L'obra del Reial Monestir..., p. 549, lám. 50.
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Lámina 41
Sala capitular: clave de bóveda con el Pentecostés (1418)472.
Sala capitular: sarcófago de la primera abadesa Sor Sobirana de Olzet († 1336)473.
















Altar de la Crucifixión (siglo XV)477.
477 SABATÉ, Núria, Monasterio de Santa María..., p. 91.
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Lámina 46
Altar de la Crucifixión: detalle tablas centrales478.
Altar de la Crucifixión: detalle predela479.




1. Esquema con las obras del monasterio de Santa María de Pedralbes.
2. Esquema con las iconografías del monasterio de Santa María de Pedralbes.
3. Contrato con Arnau Bassa: las pinturas murales del Árbol de Vida en el coro de las monjas.
4. Contrato con Jaume y Pere Serra: el retablo del altar mayor.
5. Contrato con Ferrer y Arnau Bassa: un bancal de San Antonino, una tabula y un retablo.
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1. Esquema con las obras del monasterio de Santa María de Pedralbes480.
Obra Espacio Artista Época Promoción artística
Claves de bóveda Iglesia ¿Mestre de 
Pedralbes?
Siglo XIV (Reina Elisenda)
Retablo Coro de las monjas Siglo XIV Constança Soguera
Pinturas murales Árbol de Vida Coro alto de las monjas Arnau Bassa 1348 Francesca ça Portella
Sillería del coro Coro de las monjas Siglo XIV Francesca ça Portella
Retablo Coro alto de las monjas Bernat Martorell 1439 Margarida de Montcada, Violant de Centelles, 
Isabela de Corbera y Englantina de Caixans
Escultura de la Virgen con el 
Niño
Retablo de Bernat Martorell, coro 




Esculturas de la Virgen y el 
ángel Gabriel
Corridor de l'àngel ¿Colaborador de Aloy
de Montbray? y  
¿Antoni Canet?
Siglos XIV-XV Francesca ça Portella
Retablo del altar mayor Iglesia Pere y Jaume Serra 1368 Sibil·la de Caixans
Predela con escenas 
hagiográficas
¿Iglesia? Pere Serra Siglo XIV Constança de Cruïlles
Predela de San Onofre Altar de las 11.000 vírgenes Pere Serra / Ramon 
Destorrents
Siglo XIV Beatriu de Odena
Políptico con los doce apóstoles ¿Iglesia? Hermanos Serra / 
Ramon Destorrents
Siglo XIV Saurina de Corbera
Bancal de San Antonino, tabula 
y retablo
¿Iglesia? Ferrer y Arnau Bassa Siglo XIV ?
480 En orden de apariencia.
Pesebre ¿Iglesia? Bernat Roca / Pere 
Moragues
Siglo XIV ?
Escultura de la Virgen con el 
Niño
¿Iglesia? ? Siglo XIV ?
Sepulcro de la reina Iglesia / claustro Mestre de Pedralbes Siglo XIV Reina Elisenda de Montcada
Sepulcro de Francesca ça 
Portella
Claustro ? Siglo XIV Francesca ça Portella (¿y la reina Elisenda?)
Sepulcro de Elionor de Pinós de 
Montcada
Iglesia / claustro ¿Mestre de l'Escrivà? Siglo XIV Elionor de Pinós de Montcada (¿y la reina 
Elisenda?)
Sepulcro de Constança de 
Cardona de Pinós
Iglesia / claustro ¿Mestre de l'Escrivà? Siglo XIV Constança de Cardona de Pinós (¿y la reina 
Elisenda?)
Sepulcro de Beatriz de Fenollet 
ça Portella
Claustro ? Siglo XIV Beatriz de Fenollet ça Portella (¿y la reina 
Elisenda?)
Pinturas murales en la capilla de
San Miguel
Claustro Ferrer Bassa (y 
colaboradores)
1346 Francesca ça Portella
Tapiz con la Crucifixión Abadía ¿Mestre de l'Escrivà? Siglo XIV ¿Reina Elisenda?
Varias pinturas murales Sala capitular ? Siglo XV (¿Constança de Cardona de Pinós por testamento?)
Escultura de la Virgen con el 
Niño
Sala capitular ? Siglo XIV (¿Constança de Cardona de Pinós por testamento?)
Altar de la Crucifixión Claustro (al lado del refectorio) ? Siglo XV ?
2. Esquema con las iconografías del monasterio de Santa María de Pedralbes481.
Iconografía Obra
Escenas Agnus Dei Capilla de San Miguel (1346)
Anunciación Clave de bóveda de la iglesia (XIV)
Capilla de San Miguel (1346)
Conjunto escultórico del corridor de l'àngel (XIV-XV)
Retablo de Bernat Martorell (1439)
Apóstoles Pintura mural del coro de Arnau Bassa (1348)
Políptico de los doce apóstoles (XIV)
Árbol de vida Pintura mural del coro de Arnau Bassa (1348)
Unas tablas pintadas
Ascensión de Cristo Clave de bóveda de la iglesia (XIV)
Capilla de San Miguel (1346)
Retablo de Bernat Martorell (1439)
Camino del Calvario Capilla de San Miguel (1346)
Castidad y Caridad Capilla de San Miguel (1346)
Coronación Virgen Clave de bóveda de la iglesia (XIV)
Capilla de San Miguel (1346)
Cristo del Juicio Final Clave de bóveda de la iglesia (XIV)
Capilla de San Miguel (1346)
Crucifixión Pintura mural de la abadía (XIV)
Capilla de San Miguel (1346)
Retablo de Bernat Martorell (1439)
Altar de la Crucifixión en el claustro (XV)
Descendimiento de la Cruz Capilla de San Miguel (1346)
Epifanía Clave de bóveda de la iglesia (XIV)
Capilla de San Miguel (1346)
Retablo de Arnau y Ferrer Bassa (1348)
Retablo de Bernat Martorell (1439)
Gozos de la Virgen sin especificar Retablo del altar mayor de Jaume y Pere Serra (1368)
Juicio ante Pilato Capilla de San Miguel (1346)
Maestà Capilla de San Miguel (1346)
Natividad Clave de bóveda de la iglesia (XIV)
Capilla de San Miguel (1346)
Conjunto escultórico del Pesebre (XIV)
481 Organizado por escenas, santas y santos, y en orden alfabético.
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Oración en el Huerto/Prendimiento 
Cristo
Capilla de San Miguel (1346)
Pasión de Cristo: escenas sin 
especificar
Pintura mural del coro de Arnau Bassa (1348)
Retablo del altar mayor de Jaume y Pere Serra (1368)
Predela del retablo de Bernat Martorell (1439)
Pentecostés/Descenso del Espíritu 
Santo
Clave de bóveda de la iglesia (XIV)
Capilla de San Miguel (1346)
Clave de bóveda sala capitular (1418-1419)
Retablo de Bernat Martorell (1439)
Piedad o Lamentación sobre Cristo 
muerto
Capilla de San Miguel (1346)
Altar de la Crucifixión en el claustro (XV)
Resurrección (tres Marías) Clave de bóveda de la iglesia (XIV)
Capilla de San Miguel (1346)
Retablo de Bernat Martorell (1439)
Santo Sepulcro Capilla de San Miguel (1346)
Santas Santa Barbara Capilla de San Miguel (1346)
Santa Catalina de Alejandría Capilla de San Miguel (1346)
Sepulcro de Beatriz de Fenollet ça Portella (XIV)
Predela con cinco escenas hagiográficas (XIV)
Retablo de Bernat Martorell (1439)
Santa Clara Clave de bóveda de la iglesia (XIV)
Capilla de San Miguel (1346)
Pintura mural de la abadía (XIV)
Sillería del coro (XIV)
Pináculo del sepulcro de la reina (XIV)
Sepulcro de Beatriz de Fenollet ça Portella (XIV)
Retablo de Bernat Martorell (1439)
Santa Eulalia Capilla de San Miguel (1346)
Pintura mural de la abadía (XIV)
Sillería del coro (XIV)
Santa Helena Predela con cinco escenas hagiográficas (XIV)
Santa Inés Capilla de San Miguel (1346)
Santa Isabel Clave de bóveda de la iglesia (XIV)
Capilla de San Miguel (1346)
Pintura mural de la abadía (XIV)
Sillería del coro (XIV)
Pináculo del sepulcro de la reina (XIV)
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Santa María Magdalena Unas tablas grandes pintadas (XIV)
Altar de la Crucifixión en el claustro (XV)
Santa Úrsula Clave de bóveda de la iglesia (XIV)
Verónica Una tabla (XIV)
Predela del Altar de la Crucifixión en el claustro (XV)
Virgen (con el Niño) Escultura actualmente en el Museu del Monestir (XIV)
Escultura actualmente en la iglesia (XIV)
Escultura de la sala capitular (XIV)
Tabula de Ferrer y Arnau Bassa (1348)
Retablo de Ferrer y Arnau Bassa (1348)
Dos tablas pintadas (XIV)
Una tabla como tabernáculo (XIV)
Retablo de Bernat Martorell (1439)
Predela del Altar de la Crucifixión en el claustro (XV)
Santos San Alejo Capilla de San Miguel (1346)
San Antonino Bancal de Ferrer y Arnau Bassa (1348)
San Buenaventura Altar de la Crucifixión en el claustro (XV)
San Domnino Capilla de San Miguel (1346)
San Esteban Capilla de San Miguel (1346)
Sepulcro de Beatriz de Fenollet ça Portella (XIV)
San Francisco Clave de bóveda de la iglesia (XIV)
Capilla de San Miguel (1346)
Pintura mural de la abadía (XIV)
Sillería del coro (XIV)
Pináculo del sepulcro de la reina (XIV)
Sepulcro de Beatriz de Fenollet ça Portella (XIV)
Sepulcro de Constança de Cardona de Pinós (XIV)
Predela con cinco escenas hagiográficas (XIV)
Retablo de Bernat Martorell (1439)
San Honorato Capilla de San Miguel (1346)
San Juan Bautista Clave de bóveda de la iglesia (XIV)
Capilla de San Miguel (1346)
Unas tablas grandes pintadas (XIV)
Retablo de Bernat Martorell (1439)
Altar de la Crucifixión en el claustro (XV)
San Lorenzo Retablo de Bernat Martorell (1439)
San Luis de Tolosa Pintura mural de la abadía (XIV)
133
San Miguel Capilla de San Miguel (1346)
Sepulcro de Beatriz de Fenollet ça Portella (XIV)
Sepulcro de Elionor de Pinós de Montcada (XIV)
Sillería del coro (XIV)
Retablo de Bernat Martorell (1439)
San Narciso Capilla de San Miguel (1346)
San Onofre Predela del altar de las 11000 vírgenes (XIV)
San Pedro Clave de bóveda de la iglesia (XIV)
Sillería del coro (XIV)
Sepulcro de Elionor de Pinós de Montcada (XV)
Santiago Capilla de San Miguel (1346)
Pináculo del sepulcro de la reina (XIV)
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3. Contrato con Arnau Bassa: las pinturas murales del Árbol de Vida en el coro de las monjas.
11 de abril del 1348
"Die veneris tertio idus aprilis anno xiviij.
In Dei nomine. Ego Arnaldus Bassa pictor ymaginum civis Barchinone legitime emancipatus filius 
Fferrerii de Bassa compictoris et concivis mei gratis et ex certa scientia convenio et promito voibs 
venerabili Fferrario Payroni Canonico Barchinone procuratori et yconomo nobilis et religiose 
domine Ffrancische de Portella abbatisa Monasterii sancte Marie de Petralba ordinis sancte Clare 
barchinonensis diocesis quod ego depingam in Ecclesia dicti Monasterii totum parietem qui est in 
fine dicte Ecclesie ad corum eiusdem ubi sorores dicti Monasterii dicunt horas quam picturam 
faciam de bonis coloribus et fines cum asur de Alamanya et auro fino istoriam  arboris de vida de 
illis mensuris de quibus est depicta in Ecclesia fratrum minorum Barchinone et cum tot aut tantis 
figuris et similibus obragiis et ultra hoc faciam seu depingam ymagines duodecim Apostolorum 
videlicet sex ex unaquaque parte arboris perinserte cum scriptis auctoritatum divine scripture quam
tenebit quelibet ymago dictorum apostolorum eo modo quo tenent eam figure profetarum 
depictorum in istoriis arboris fratrum premissorum. ulterius faciam seu depingam quatuor istorias 
passionis domini nostri Jhesu Christi scilicet duas ex unaquaque parte arboris sepedicte, Ceterum 
circum circa fenestram rotundam que est in dicto pariete usque ad testudinem dicte Ecclesie 
inclusive faciam sive depingam illud obragium de figuris de quibus domina abbatisa dicti 
Monasterii voluerit et etiam ipsam fenestram rotundam depingam de diversis obragiis 
competentibus et bonis. Et premissa omnia et singula prout superius dicta sunt et scripta faciam et 
complebo veraciter atque bene et continue ac sine omni dilationi. Et pro predictis omnibus et 
singulis complendis et firmiter attendendis obligo dicto Monasterio et domine Abbatise et 
Conventui eiusdem ac vobis dicto venerabili Ferrario tu procuratori et actori jamdicto me et omnia 
bona mea habita et habenda. Premissa igitur omnia et singula facio et promito vobis dicto 
venerabili Fferrario et not., etc., et etiam sponte juro in anima mea per dominum Deum, etc., 
attendere complere et observare et non in aliquo contrafacere vel venire jure aliquo causa vel 
racione. Vos vero dabitis michi pro predicitis Mille solidos monete barchinonensis de terno quos 
solvatis michi nomine predicto in hunc modum scilicet. Infra octo dies postquam incepero opus ccc.
solidos cum dictum opus sit perfectum de vestiendo ymagines supradictas et incasamenta 
earumdem et residuos cccc. solidos incontinenti cum dicta opera sint perfecta et ulterius predictos 
Mille solidos fiat michi proviso in cibo et potu et etiam personis que mecum erunt ibi pro opere 
perinserto per dictam Abbatissam et Conventum vel per vos nomine eorumdem. Ad hoc ego 
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Fferrarius Payroni jam dictus concedo vobis dicto Arnaldo me convenisse uberius jamdicto nomine 
de opere preinserto fiendo et depingendo per vos ut superius est per vos promissum et juratum 
quibus etiam consentio conveniens et promitens vobis quod superius nominatur sub bonorum dicti 
Monasterii omnium ipotheca quod solvam vobis vel quibis volueritis predictos Mille solidos per 
terminos supradictos et etiam dicta domina abbatissa et Conventus ultra dictos Mille solidos 
providebunt vobis et personis que ibi erunt vobiscum ratione dicti operis ipso opere perdurante 
diebus quibus operaremini in eodem in cibo et potu bene et decenter et sine omni missione vestri et 
personarum predictarum.
testes Jacme Verneda A. de Casellis pbr. et A. Peratici scriptor.”482
AMP: hoja suelta, nº 184.
482 Publicado en TRENS, Manuel, Ferrer Bassa i les pintures..., p. 176, doc. XXXVII.
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4. Contrato con Jaume y Pere Serra: el retablo del altar mayor.
24 de noviembre del 1368
“Die veneris, XXIIII die Novembris, anno a nativitate domini Mº CCCLXVIIIº.
Sit omnibus manifestum quod nos, Petrus Serra et Jacobus Serra pictores, cives barchinone, 
Attendentes fuisse conventum inter nos ex una parte et Reverendam dominam sororem Sibiliam, dei 
gratia abbatissam Monasterii beate Marie de pedralba ex altera, quod nos faciamus vobis dicte 
Reverende domine Abbatisse unum pulcrum rectaule suo modo et forma in subscriptis capitulis 
contenta, Idcirco constipulamus, et quilibet nostrorum in solidum, quod vobis dicte Reverende 
domine Abbatisse per nos nostris propriis sumptibus et expensis operabimus et perficiemus vobis 
unum pulcrum Retaule juxta forma capitulorum inter vos et nos factorum; quorum tenor talis est.
En nom de nostre senyor deu Jhesu christ é de la verge Mardona santa María, amén; ab guaya é ab
salut que deu hi do en dues les parts, amén.
Primeramente es convengut ab lo honrat en Jacme despujol prevere procurador del monastir de les 
menoretes de pedralbes é en Jacme de Serra pintor é en P(ere) Serra pitor, frates, Ciutadans de 
barchelona de fer un reataule de fusta é de pintura á obs del dit monaster de les menoretes de 
pedralbes á lurs propries messions é despeses den Jaume é P(ere) serra.
Item prometen en Jacme e en P. Serra pintors de fer lo dit reataule, so es á saber, de fusta é de pinta
ab guarda pols é ab tabernacle semblant d'una mostra deboxada en I pergamí, qu'es stat per en 
Jacme é P. Serra feta é donada per mostre al honrat en Jacme despujol.
Item prometen en Jacme é P. serra de fer la dita obra, dessus scrita, be é leyalment é de bona fusta 
d'alber bona é secha é de la milor que trobar pusquen, per tal manera que la obra sie bona é ferma.
Item deu haver lo dit rectaula d'alt, so es á saber, la pessa miijana del peu del tabernacle tro al 
pinyada LIII palms de cana de barchelona.
Item deuen aver les pesses foranes d'eltaria del peu del rectaula tro al pinyacla, d'alt sobre la 
sobrepunta XL palms de cana de barchelona.
Item deu aver d'ample tot lo retaule, meys del guardapols, XLVI palms de la dita Cana.
Item deu aver cascuna de les istories d'alt VIII palms é VI d'ample de la dita cana.
Item deu aver la pessa miyana d'ample X palms de la dita cana, é d'alt segons que sia be 
proporcionat, semblant que en la nostre es deboxat.
Item prometen en Jacme é en P. serra al honrat en Jacme des pujol, axí com a procurador del dit 
monastir de entaylar ho fer entaylar lo rectaule, é lo tabernacle, é lo guarda pols be é 
convinentment: axí com en la mostre de pergamí que l'onrat en Jacme despujol te; la qual li han 
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dada en Jacme serra é en P. serra, frares, pintors de la Ciutat de barchelona.
Item prometen en Jacme serra é en P. serra pintors al honrat en Jacme des pujol de pintar lo 
rectaule é tabernacle d'or fi é de atzur d'acre bo é fi é d'altres fines colors de les pus fines que 
trobar se puxen.
Item que en cada ystoria haia una ymage de atzur bo é fi, porprada si donchs no tro; la hon aurá 
histories de la passió be hi aurá á aver, mas no que sia porprat d'or, car no hi pertany.
Item prometen en Jacme serra é en P. serra al honrat en Jacme des pujol de fer é de deboxar en lo 
dessus dit rectaule los VII goys de madona santa Maria; é de la passió les ystories que caber hi 
pusquen; é aquelles quel honrat en Jacme des pujol volrá é les dones del dit monastir, ho axí com á 
nosaltres les darán per scrit en una mostra de paper. 
Item que les roses del guarda pols del reetaule sian d'argent colrat, é lo caraper de atzur 
d'alamanya bo é fi, axí com de bona obra se pertany.
Item que lo dit Jacme serra é P. serra han á portar é fer portar de la lur casa fins al monastir de 
pedralbes lo reetaule é tabernacle é guarda pols; á lurs propries messions é despeses, salvat que 
l'onrat en Jacme des pujol a á donar á menjar á quisqui port lo reetaule al monastir.
Item que en Jacme serra é en P. serra han á aposar en l'altar de les meuoretes de pedralbes lo 
rectaule é taberncale é guarda pols, com sia acabat de fusta é de pintar, á lurs propries messions é 
despeses, ço es á saber, de fuste, é de cuperalts, é de travesers, é de claus, é de mans, é de meestres;
salvat que si el monastir ha fusta en cordes tan solament per á fer lestament, que aquela no s'ajen á
prestar.
Item deu donar l'onrat en Jacme des pujol á'n Jacme Serra é á'n P. Serra é á aquels, qui los 
ajudarán á posar lo reetaule, axí á piquers com fusters ho altres quisquis sien estant é posant la 
obra, á menjar.
Item dona per salari é per fusta é per pintar, é per tot so dessus scrit, l'onrat en Jacme des pujol, 
como á procurador del monastir de les menoretes de pedralbes, á'n Jacme Serra é eu P. Serra 
pintors, per lurs mans é trabays, VIII Milia sols de moneda barchinonesa; so es á saber, ara primer 
per senyal á la fusta M sols. É com lo rectaule sia fet de fusta MD sols. É con lo reetaule sia 
enguixat é deboxat II.m sols per ha or. É com lo rectaule sia daurat M sols. É los romanents IIm e D
sols, com lo reetaule sia fet é posat al monastir de pedrables en l'altar, é la hon deu estar, 
acabadament que noy fálegne res. 
Item prometen en Jacme Serra é en P. Serra de aver fet de fusta é de pinta la dita obra é posada en 
lo dit altar de Nadal que ve en dos anys primers viuents, donantlos deu salut, amén.
Emperó, emprénense en Jacme serra e en P. serra que si lo honrat en Jacme des pujol no complía 
les pagues, axí com es emprés en la carta, que aytant temps com él jurcaríe la paga, que atratant 
138
temps nos poguéssem nosaltres pendre que no fóssem cayguts en sagrament en en pena.
Item que si los dits Jacme serra é P. serra no complíen acabadament la dita obre, axí com demunt 
es contengut, que paguen per pena á la dita abadessa é Convent Centum libras; é no res meys síen 
tenguts de acabar la dita obre.
Emperó, si los dits Jacme é P. serra eren morts abans que la dita obra sía acabada, en aquest cas 
les fermanses no síent obligats á fer complir la dita obre, sino á tornar al dit Monastir aquela 
quantitat quels dits Jacme é P. auríen reebuda ultra la obre que anríen feta, é fer adobar si alcuna 
falta havia en la obre qui seria feta; é que d'açó aguessen estret les fermances á coneguda de 
persones que la abadessa del monastir alagiria.
Et predicutm Reetaule faciemus et perficiemus vobis juxta formam predictorum capitulorum sine 
omni dilacione”483
AMP, Manual notarial 4, fol. 99v.
483 Publicado en FITA, Fidel, “Arquitectura barcelonesa”..., pp. 145-149.
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5. Contrato con Ferrer y Arnau Bassa: un bancal de San Antonino, una tabula y un retablo.
10 de abril del 1348
“Die jovis iiij. idus aprilis anno xiviij.
Nos Fferrarius Bassa et A. Bassa eius legitime emancipatus pictores cives Barchinone firma et sollempni 
stipulatione uterque nostrorum in validum convenimus et promitimus vobis venerabili Ffº Peyroni canonico 
Barchinone quod nos et alter nostrum in defectu alterius depingemus ad opus vestri quoddam banchal et 
unum retaule Reetaule et unam Taulam in quo banchallo faciemus et depingemus nos el alter nostrorum in 
defectu alterius v. ystorias de sto. Antonyno. Et in dicto Reetaule quamdam ymaginem beate verginis M. et 
ymagines trium Regum et cum obragiis que erunt actura dicto Reetaule secundum mostram quam Ego dictus
Ffº Bassa dedi vobis dicto Ffº Peryroni. Et in dicta Tabula depingemus mediam ymaginem bte. M. cum 
duobus angelis. Que banchallum Reetaule et Taulum depingemus cum bonis et finis coloribus et cum asur 
dacre et auro fino prout citius poterimus bona fide in sine omni demora. Et pro predictis omnibus et singulis 
complendis et firmiter attendendis uterque nostrum in validum obligamus vobis et vestris nos et omnia bona 
nostra, etc. Renunciando quantum ad hoc nove constitutioni et beneficio dividende actionis et epistole divi 
Adriani et consuetudini Barchinone loquenti de duobus in validum se obligantibus et omni alii juri, etc. Pro 
salario nostro et opere predictorum dabitis nobis ccc. sol. Barchinone quos solvatis nobis in hunc modum 
scilicet medietatem cum dictum opus erit perfectum de vestiendo dictas figuras et aliam medietatem cum 
totum opus erit perfectum. Ad hoc Ego dictus Ferrarius Peyroni predictus consentiens sub precio et 
conditionibus supradictis conveniens et promitens vobis quod solvam vobis vel quibus volueritis dictos ccc. 
sol. pertinentes supradictos sicut omnia.
Ego Bartholomeus Valent causidicus Bartholomeus de Gombreny capellarius cives Barchinone et 
predicti.”484
AMP, hoja suelta, nº 184.
484 Publicado en TRENS, Manuel, Ferrer Bassa i les pintures..., pp. 174-175, doc. XXXV.
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